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Dreißigjähriger Bestand der „Denkmäler der 
Tonkunst in Österreich“. 


Von Guido Adler. 


Unsere Zeit ist nicht für Feste geeignet, vielmehr zur Einkehr, zur 
Prüfung. Bei allem und jedem muß nach der Berechtigung des Bestandes, 
nach der Art der geeigneten Ausführung gefragt werden. Und da will es 
scheinen, daß die Existenz und Fortführung unserer „Denkmäler“ Zu- 
stimmung und Beifall findet. Solche Publikationen arbeiten mehr für die 
ferne Zukunft, als für die Gegenwart. Selbst die Gesamtausgaben unserer 
Klassiker waren in den ersten Zeiten nach ihrer Begründung der Unsicher- 
heit preisgegeben und die Gesamtausgabe der Werke Joseph Haydns kämpft 
heute noch um ihren Bestand. Um wieviel mehr eine auf reiner Wissen- 
schaftlichkeit aufgebaute Edition, deren Wert nur von Auserlesenen und 
Berufenen erkannt und gewürdigt werden kann. In den Bänden unserer 
Publikation sind nebst Werken von Führern der Kunst seit dem 13. Jahr- 
hundert, auch solche von Künstlern aufgenommen, deren Namen der großen 
Welt bisher nicht bekannt waren und im Tagesgewirre den publizistischen 
Vertretern von vornherein als minderwertig erscheinen. Erst jetzt lernt man 
die Bedeutung der Gesamtausgaben, von denen auch einige in unsere „Denk- 
mäler‘ aufgenommen sind, für die musikalische Praxis langsam kennen. All- 
mählich erschließt sich das Verständnis auch für Werke bisher unbekannter 
oder ungenannter Meister, die erst nach und nach durch richtige Ausführung 
die ihnen innewohnende Eindruckskraft zu bewähren beginnen. Welche 
Schätze sind da von den ausübenden Künstlern zu heben! Wie reich wird 
der Himmel der Kunst, wenn auch die Sterne zweiter und dritter Ordnung zu 
leuchten beginnen! Dies erkannte Goethe. Lange brauchte es, bis auch der 
musikalische Sternenhimmel zugänglich, sichtbar wurde — vorläufig kennen 
wir erst einen kleinen Teil. Neben Engländern, Franzosen, Italienern, Nieder- 
ländern und Spaniern sind gerade die Deutschen bemüht, diese wichtige 
Kulturarbeit zu verrichten in ihrem gewohnten Eifer bei der Pflege und dem 
Ausbau der Wissenschaft. Die reine wissenschaftliche Erkenntnis ist der 
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Ausgangspunkt für Errungenschaften im praktischen Dienste. Die Er- 
forschung des Entwicklungsganges der Tonkunst ist absoluter Selbstzweck, 
sowie in jeder Wissenschaft. Unbeirrt müssen die Pioniere ihre harte, ent- 
behrungsreiche Arbeit fortsetzen. Und doch ist ein Fortschritt zu verzeichnen. 
Der Passionsweg, den die „Denkmäler der Tonkunst in Österreich‘ während 
der ersten fünfundzwanzig Jahre ihres Bestandes zu durchschreiten, richtig 
durchzukämpfen hatten, wurde im 5. Bande unserer „Studien zur Musik- 
wissenschaft, Beihefte der Denkmäler der Tonkunst in Österreich“ 1918, be- 
schrieben. Und dann kam der staatliche Zusammenbruch — aber unsere 
Unternehmung konnte bestehen. Nach dem Tode des Ministers Dr. Max Graf 
Wickenburg am 4. April 1918, des damaligen Vorsitzenden der leitenden 
Kommission unserer „Denkmäler“ — er war der vierte in der zeitlichen 
Folge — übernahm Kardinal Erzbischof Dr. Piffl den Vorsitz und begleitet 
seither mit regstem, takräftigem Interesse und liebevollem Verständnis die 
Vorgänge unserer Edition unter Beihilfe der Mitglieder der leitenden Kom- 
mission, die alljährlich eine Sitzung abhält. Nebst dem Vertreter der Staats- 
regierung ist seit 1920 auch ein Vertreter der Stadt Wien in die leitende 
Kommission entsendet worden. Die Auslagen sind stetig gestiegen, heute bis 
zum Dreitausendfachen angewachsen. Nach dem Tode unseres wackeren, pa- 
trizischen Kassiers Carl August Artaria, der seit der Gründung dieses Amt in 
vornehmer Weise verwaltete und dessen Firma die Edition als Titular-Verleger 
zeichnete (neben der Firma Breitkopf & Haertel in Leipzig), übernahm 1920 
Direktor Emil Hertzka diese Obsorge und:der von ihm mit bestem Erfolge 
geleiteten -Universal-Edition wurde nunmehr der Verlag überantwortet. Mit 
rühmenswertem Eifer besorgt dieser erfahrene, kundige Mann die ihm ob- 
liegenden Geschäfte. Die Herstellung wird seit der Gründung in sich stets 
vervollkommnender, jetzt zur Vollendung gediehenen Art von der Offizin 
Waldheim-Eberle in Wien besorgt. 


So sind wir denn (im Schweiße unseres Angesichtes — wir begnügen 
uns mit einer Krume Brot) beim 60. Folioband und beim 10. Band unserer 
„Studien“ angelangt und preisen die Vorsehung, die uns dazu verhalf. Wie 
der offizielle Vertreter der preußischen Regierung und der reichsdeutschen 
Denkmälerkommission bei der Feier unseres zwanzigjährigen Bestandes den 
Wert, die Bedeutung und die Arbeitsart unserer Publikation in überaus 
ehrender Weise anerkannte '), so erhob sich auch jetzt eine Stimme, die, aus 
dem gleichen Lager kommend *), unseren „Denkmälern“ „uneingeschränktes 
Lob“ spendete und hervorhob, daß es fast ans Wunderbare grenze, wie die 
österreichische Publikation in diesen, gerade dieses Land am härtesten 
treffenden schweren Verhältnissen sich behaupte, an dem alten Herausgabe- 


u) „Protokoll der Festsitzung, gehalten am 19. November 1913", erschienen im Eigen- 
‚verlag der „Denkmäler der 'Tonkunst in Österreich“. 


2) „Archiv ‘für Musikwissenschaft“, IV., Jahrzg., 3. Heft, S. 397 ff: 
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plan festhalte und wie wichtig und unentbehrlich sie sei... In Demut 
sprechen wir den Dank für diese Anerkennung von seiten der Bruderstimme 
aus. Auch für die gleichen Beweise der Würdigung in anderen Kulturländern 
(England, Frankreich, Italien) haben wir zu danken. Dieser Dank gebührt 
aber vor allem unseren tüchtigen, tatbereiten und sich bescheidenden Mit- 
arbeitern aus der Reihe der „wirkenden Mitglieder“ unserer Unternehmung. 
Mit jugendlicher Begeisterung stehen sie ein für den Verfolg unserer hohen 
Ziele. Sie wissen und fühlen, daß es auch in dieser materiell teilweise ent- 
arteten Zeit die höchste Befriedigung gewährt, Idealen zu dienen und mit 
Hintansetzung persönlicher selbstischer Interessen die Vervollkommnung 
geistigen Wesens anzustreben. Schwere Verantwortung lastet auf unseren 
Schultern und große Aufgaben haben wir noch zu erfüllen. So mögen denn 
auch unsere Interessentenkreise wachsen, zu den alten sich neue gesellen, 
stetig erweitern. Wir hoffen dabei auf die heute leistungsfähigeren Länder, 
die wesentlich zur Erhaltung beizutragen imstande waren. An uns wird es 
sein, unsere Fahne rein zu erhalten und hoch zu halten, den „Kopf empor- 
zurecken“ (wie dies die oben zitierte Stimme rühmend hervorhebt) — den 
Kopf, der so tief gebeugt ist. Wir wollen nicht den Mut verlieren und bauen 
auch weiter auf die Vorsehung, die die österreichische Tonkunst und ihre 
Wissenschaft nicht verlassen kann. 


Das walte Gott! 


Die Wiener Ballet-Pantomime im 18. Jahr- 
hundert und Glucks Don Juan. 


Von Robert Haas. 


Das Wiener, Theater trieb nach dem plötzlichen Erlöschen der großen 
Oper unter Maria Theresia einen bunten Strauß eigenartiger und bedeut- 
samer Erscheinungen hervor, darunter nicht als die mindeste Blüte das 
tragische pantomimische Ballet nach antikem Muster. 
Der Umsturz bereitete sich damals im Bühnentanz, ähnlich wie in der Oper, 
allmählich vor, auf Erneuerung zielende Absichten traten an verschiedenen 
Orten zutage, Wien aber war für diese Bestrebungen, zumal seit der 
Theaterleitung des Grafen Durazzo, ein besonders geeigneter, Boden; 
hier erfolgten die ersten bleibenden künstlerischen Taten neben Stuttgart, 
hier gelangte Noverre zu seiner künstlerischen Reife. Die Abkehr von einem 
überlebten Tanzstil auf der Bühne, der nur auf einfachen Sinnenreiz abzielte 
(danse simple, Divertissement), zu geistigerer Durchdringung in einer ge- 
schlossenen dramatıschen Kunstform (danse en action) entsprach dem all- 
‘ gemeinen ästhetischen Umschwung der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
und fand frühzeitig in Louis de Cahusac!), dem Textdichter Rameaus, 
einen theoretischen Vorkämpfer von Rang; praktische Versuche größeren Stils 
waren indes in Wien schon vorangegangen, die Cahusac allerdings nicht kannte. 
Er nennt?) nur die berühmte Pariser Tänzerin Mlle. (Antoinette) Salle, die 
1732 in London mit größtem Erfolg zwei dramatische Szenen vorstellte, 
die Ariadne und den Pygmalion, sowie eine ältere pantomimische Festlich- 
keit der Herzogin von Main in Sceaux, wo 1724 ein Tanzpaar nach Musik 
Mourets die Szene der „Horatier“ vor Corneilles tanzte, wo der siegreiche 
Horatius die Camilla tötet, als Anfänge einer Anknüpfung an die Pantomi- 
men der Griechen und Römer, deren Hauptgestalten Pylades und Bathyllos 
als Vorbilder einer neuen Tanzauffassung verherrlicht werden. Die Aus- 
gestaltung des Bühnenballets zu pantomimischen Szenen mit kurzer selb- 
ständiger Handlung hatte jedoch in Wien Franz Hilverding van 


— 


t) „La danse ancienne et moderne ou traite historique sur la danse.“ A la Haye 
1754. Deutsche Übersetzung in der Berliner Sammlung vermischter Schriften zur Be- 
förderung der schönen Wissenschaften und freien Künste, ı. Bd., S. 179 ff. 

®) 3. Buch, 6. Kapitel, S. 136—137. Auch Grauns Pygmalion Pantomime für die 
Barbarina in Adriano (1745) gehört hieher. 
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Wewen bereits in den Vierzigerjahren angebahnt; Wiener und auswärtige 
Zeitgenossen schreiben ihm in dieser Beziehung ein ganz besonderes Ver- 
dienst zu, so Angiolini, J. H. F. Müller, Arteaga, Sulzer u. a. Arteaga 
begleitet die Feststellung, daß die planmäßige Einführung des pantomimi- 
schen Tanzes den Deutschen zuzuschreiben ist und daß die Franzosen seine 
Ausbildung erst später übernommen haben, im 16. dem Ballet ge- 
widmeten Kapitel seiner bekannten Öperngeschichte mit einem artigen 
Kompliment an die deutsche Nation, den Schauplatz der Tätigkeit Hilver- 
dings verlegt er aber irrtümlich nach Dresden. Es werden Hilverdings Ballette 
„Britannicus“ nach Racine, „Idomeneus“ nach Crebillon und 
„Alzire“ nach Voltaire genannt. Einblick in diese Balletdichtungen haben 
wir leider nicht mehr, wir wissen nur, daß Hilverding die Tänze in Hasses 
„Ipermestra“ 1744 entwarf, als das große Hofopernhaus in Wien zum 
letztenmal benützt wurde?). Die Musik schrieb Holzbauer dazu, der auch 
1747 im Arminio als Balletkomponist erwähnt wird und bald darauf nebst 
dem Österreicher Deller nach Stuttgart berufen wird, wo das Ballet dann 
seinen gewaltigen Aufschwung nimmt*). Neben Hilverding wirkte in Wien 
noch Anton Phillibois, wohl der Sohn des unter Karl VI. wirkenden 
Hoftänzers Alexander Phillibois. Aus Textbüchern wird ersichtlich, daß 
Anton Phillibois — vielleicht nach dem Muster Hilverdings — kleine mytho- 
logische Balletszenen ersann, deren Szenare mehrmals eingefügt sind, z. B. 
Apollo und Daphne in der Oper „Semiramis“ 1746, Pygmalion in ‚la Cle- 
manza di Tito“ 1746; daneben schrieb er Ballette nach Moliereschen Komö- 
dien wie nach ‚„L’avare“ 1746. 1747 finden wir in der „Dido“ Tänze von 
Joseph Salomone und Phillibois genannt. 

Aus der ersten Zeit der französischen Truppe Heberts im Burgtheater 
sind dann im „Repertoire des theätres de la ville de Vienne“, sowie gelegent- 
lich im Wiener Diarium ganze Titellisten von Balletten Hilverdings über- 
liefert, wobei die Verdienste und das Ansehen des Mannes ausdrücklich 
hervorgehoben werden: seine besondere Begabung, seine genaue Sachkennt- 
nis, seine unablässigen Studien in den schönen Wissenschaften, in Dicht- 
kunst, Malerei und Musik. Dadurch besäßen seine Erzeugnisse einen außer- 
gewöhnlichen Grad von Zusammenhalt und Gedrungenheit. Hilverding, der 
1710 geboren war und 1737 bereits als Hoftänzer erwähnt wird, bezog als 
Hofballetmeister 600 fl. nebst Zulage von 200 fl. für, jede Tanzelevin und 
hatte für beide Balletensembles in Wien zu sorgen, sowohl für das Burg- 
theater als auch für das Kärtnertortheater; dabei wurde er von einigen Be- 
rufskollegen unterstützt, so außer Anton Pitrot, der als berühmter Gast 


3) Khevenhüller. berichtet, daß die Kaiserin die Titelrolle singen sollte, aber im _ 
letzten Augenblick aus Standesrücksichten zurücktrat. 

%) Vgl. Hermann Abert, „Ausgewählte Ballette Stuttgarter Meister“, Denkmäler 
deutscher Tonkunst, Bd. 43/44, und Hermann Kretzschmar in den Deutschen Denk- 
mälern, Bd. 8. 
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von Dresden aus gelegentlich — wie schon früher — nach Wien kam, von 
dem oben erwähnten Josef Salomone, genannt Giosepetto di Vienna, 
dessen Ballette gleichfalls in größerer Zahl im „Repertoire“ erwähnt sind und 
dessen Sohn (Salomone figlio), dann von Gaspero Angiolini, Pierre Sodi 
und Sr. Bernardi. Hilverdings Ballette unterscheiden sich deutlich nach 
ihrem Bestimmungsort, sie betreffen im Kärntnertortheater hauptsächlich 
leichte volkstümliche Gegenstände, die Volksstände betreten tanzend die 
Bühne, Bauern, Schäfer, Soldaten, Gärtner, Arbeiter, Müller u. a., darunter 
österreichische und Wiener Typen, wie Tiroler Holzhacker, Szenen aus der 
Leopoldstadt, ferner erscheinen verschiedene Nationen, wie Holländer, Spa- 
nier, Türken im Ballett. Das Serail ist besonders beliebt, aber auch die Pyra- 
ıniden Ägyptens werden aufgebaut. Daneben stehen Stimmungsbilder wie 
„Der Melancholische und die Göttin der Freude“ oder Charakterszenen wie 
„Don Quichotte“. Ein einziges Mal begegnet uns im deutschen Theater eine 
hieroische Pantomime „Ulisses und Circe“, während gerade solche Stoffe im 
französischen Haus häufig sind. Da behandelt Hilverding bald Orpheus und 
Eurydice, bald Acis und Galathea.. Ariadne und Bacchos, Amar und 


Psyche — deren Fiugwerk und Maschinen Khevenhüller besonders hervor- 
hebt —, Venus und Adonis u. a. m. Daneben stehen auch die „Divertisse- 
ments“: Schäfertänze, Jagdszenen, Bilder in Nationalkostüm — Holländer, 


Spanier, Engländer, Ungarn, Amerikaner —, Allegorien wie die „Jahres- und 
Tageszeiten“, ein „Blaues Ballet“, ein ‚Ballet coleur de rose“ u. a. m. 
Khevenhüller erwähnt noch groteske Ballette wie „Das Pfänderspiel‘“ oder 
„['rau Gevatterin, leih’ mir die Schere“. Gelegentlich erfahren wir, daß bei 
einzelnen Balletten auch Arien gesungen wurden. Bernardi verwendete im 
Kärntnertortheater gar Lieder der französischen Operetten. 

Hilverding, den Khevenhüller „unseren berühmten Kompositor“ nennt), 
wurde 1758 von der Zarin nach Petersburg berufen, sein Entlassungsdekret 
erfloB am 3. November 1758, sein Nachfolger wird im Burgtheater Angiolini, 
im deutschen Theater Bernardi. Gaspero Angiolini war 1723 in Mai- 
land geboren, hatte in Florenz gewirkt, war als C. Angelini di Firense 1748 
bis 1750 Tänzer in Venedig®), dann in Turin gewesen und wurde nach 
früheren Gastspielen Ostern 1757 dauernd in Wien verpflichtet, u. zw. mit 
einer Gage von 2940 fl. Seine Gattin, die berühmte Tänzerin Maria Theresia 
Fogliazzi folgte ihm nach Wien, wo sie gleichfalls früher gastiert hatte. 
Casanova ist ihr hier schon 1754 begegnet. Seine Bewerbungen hatten 
übrigens keinen Erfolg, er begnügte sich damit, ihr Bild nach Venedig zu 
entführen. Angiolini wurde 1759 Balletmeister mit 840 fl. Gage, später er- 
höhte sie sich für dieses Amt auf 1260 fl. Seine Frau entsagte in Wien der 
Theaterlaufbahn, sie schenkte zwischen 1759 und 1764 fünf Kindern das 


‘®) Im Jahre 1753 enthält der Anhang zu Nr. 97 des Wiener Diariums ein den 
Konkurs des Hoftänzers Hilverding betreffendes FRdikt. 
°) S. Wiel, „I teatri musicali Venesiani“. 
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Leben’). Die Tanzpartnerin Angiolinis war die beliebte Mad. Geoffroy Bodin, 
die auch in der Opera comique erste Gesangskraft war, wo übrigens noch 
eine andere Tänzerin, Elisabeth Favier, aushalf. Die Balletmusik oblag da- 
mals Gluck, zuerst in beiden Theatern, später wurde im deutschen Theater 
Aspelmayr verwendet?). | 

Khevenhüller berichtet uns aus dem Jahre 1759 einige Ballettiteln, z. B. 
„La Promenade“, „La foire de Lyon“, „L’amour venge“, ein Gärtnerballet, 
ein neues chinesisches zum „Chinois poli“, eines vom Hausgesinde, endlich 
von „Flore et Zephire“. Zinzendorf nennt einige von 1761 wie les amuse- 
ments champestres — er beklagt sich über die Dunkelheit auf der Bühne —, 
„des Calmouks, des Cosaques, retour de printemps“ u. a. Wir sehen daraus, 
daß Angiolini das Ballett zunächst in den gewohnten Geleisen einfacher 
Unterhaltungsstücke weiterpflegte. Der Anschluß an den Kreis Glucks führt 
ihn aber bald zu großzügigen und ernsten Bestrebungen, er faßt den Plan, die 
Ansätze Hilverdings auszubauen und in einem Ballett ein ganzes mehrteiliges 
Theaterstück pantomimisch durchzuarbeiten, wobei er so kühn ist, der lächeln- 
den Rokokowelt im Ballet volle tragische Gewalten zu beschwören. In einer 
Programmschrift, die in das Szenar zum ersten Versuch, nämlich zum 
Ballett „Le Festin de pierre“ ausläuft?), entwickelt er seine Ansichten, die im 
allgemeinen von Cahusac übernommen sind, in der Zuspitzung und in der 
Neigung für tragische Kraftpröoben über ihn hinausgeht. Molieres Tragödie 
wurde in Wien vor 1757 gespielt und hat Angiolini zu dieser Aufgabe 
geführt. Die erste Aufführung des Balletts fand nach Zinzendorf am 
17. Oktober 1761 im Burgtheater statt, zugleich mit dem fünfaktigen Lust- 
spiel (!) „Le Joweur“ von Regnard. Die Zuschauer waren, wie zu erwarten, 
befremdet; der traurige Vorwurf, die schrecklichen und grauenhaften Wir- 
kungen wollten ihnen bei einem Ballett nicht passend scheinen, obwohl die 
Aufführung sehr gut, die Musik schön genannt wird. Besonderen Eindruck 
machte die Szene, wo das Steinbild Don Juan Besserung predigt. Aber das 
Stück hatte Zulauf, so am 2. und 3. November im Kärntnertortheater, wobei 
dann bekanntlich die große Feuersbrunst ausbrach. Es hielt sich in den 
folgenden Jahren am Spielplan und wurde z. B. 1763 noch mit Traettas 
„Ihgenia” gespielt, in der Angiolini die Tänze stellte. 


?) Vgl. Gustav Gugitz „Giac. Casanova und sein Lebensroman“, Wien 1921, S. 8. 
Die Kinder hießen Antonia, gestorben 1763, Josef, Anton, Johann und Peter (geboren 
ı2. April 1764). Pietro wirkt 1780 in Balletten seines Vaters zu Venedig mit, schreibt 
1789 eigene Ballette für Venedig, er betätigt sich dann zu Lissabon, Mailand, später 
in Wien mit großem Erfolg. 

®) Über die Verhältnisse der Wiener Theater unter Durazzo, vgl. meine Arbeit: 
„Die französische komische Oper im Burgtheater unter Durasso und Gluck“, Wien, 
Wila 1923, wo auch das Ballet eingehender behandelt ist. 

. ?) Unikum der Wiener Nationalbibliothek. B. E. 8. V. 72 (4). In deutscher Über- 

setzung veröffentlicht von Max Arend in der „Musik“, Juli 1914: „Gluck der Refor- 
mator des Tanzes“. Unsere Übersetzungen sind selbständig. 


10 Die Wiener Ballet-Pantomime im 18. 


Le Festin de Pierre. 


Ballett Pantomime, compose par 
Mr Angiolini, Maitre des Ballets du 
Theatre pres de la Cour a Vienne, 
et represente pour la premiere fois 
sur ce theatre le... Octobre 1701. 

„segnius irritant animos demissa 
per aures, quam quae sunt oculis sub- 
jecta Adelibus.“ (Horat: „De Arte 
Foetica.“) 

Ce qui ne frappe que Voreille fait 
moins d’impression sur les esprits, 
que ce qui frappe les yeux. Traduc- 
tion du Pere Tarteron. 

(Vignette mit Unterschrift Labore ei 
favore.) 

A Vienne, chez Jean Thomas 
Trattner Libraire et Imprimeur de 
ia Cour. M.D.CC.LX1I. 


Le spectacle que je presente au 
Public est un Ballet Pantomime dans 
le goüt des Anciens. Ceux qui ont 
lü les auteurs Grecs ou Latins, qui, 
sort en Original, soit en Traduction, 
sont dans les mains de tout le monde; 
connoissent les noms celebres de Py- 
lade & de Bathylie qui vivoient sous 
le Regne d’Auguste. Les merveilles 
de leur Art sont immortalisees par les 
Historiens, les Orateurs & les Poe- 
tes. Lucien nous a möme laisse un 
Traite de cet Art celebre, qu’on peut 
regarder comme une esp£ece de Poe- 
tique des Danses Pantomimes, quoi 
quıl soit imparfait. 


Le sublime de lancienne Danse 
etoit la Pantomime, & celle-ci etoit 
Part d’imiter les moeurs, les passions, 
les actions des Dieux, des Heros, des 
hommes, par des mouvemens & des 
signes faits en cadence & propres dä 


Jahrhundert und Glucks Don Juan. 


Das steinerne Gastmahl. 


Pantomimisches Ballet, entworfen 
von H. Angiolini, Balletmeister des 
Theaters nächst der Burg zu Wien, 
vorgestellt zum erstenmal auf diesem 
Theater am ı7. Oktober 1761. 
„Schwächer bewegt die Seele, was 
durch die Ohren sie trifft, als was ihr 
treu die Augen vermitteln.“ (Horaz.) 


Wien. Bei Johann Josef Trattner, 
1761. 


Das Schauspiel, das ich hier ver- 
öffentliche, ist eine Ballet-Pan- 
tomime im Stil der Alten. Wer die 
griechischen und lateinischen Schrift- 
steller gelesen hat, die in der Ur- 
sprache oder in Übersetzung überall 
verbreitet sind, kennt die berühmten 
Namen Pylades und Bathyllos aus 
der Zeit des Augustus. Die Wunder 
ihrer Kunst sind durch Geschichts- 
schreiber, Redner und Dichter un- 
sterblich gemacht. Lucian hat uns gar 
eine Abhandlung über diese be- 
rühmte Kunstgattung hinterlassen, 
die man, obzwar sie unvollständig ist, 
als eine Art Poetik des pantomimi- 
schen Tanzes ansehen kann. 

Die höchste Stufe der alten Tanz- 
kunst war die Pantomime, u. zw. 
als Nachahmung von Sitten, Leiden- 
schaften, Handlungen der Götter, 
Heroen und Menschen durch rhyth- 
mische Bewegungen und Gebärden ın 
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exprimer ce qu’on avoit dessein de 
representer. (es mouvemens, ces 
gestes devoient former, pour ainsı 
dire, un discours suiwvi: c’etoit une 
espeie de Declamation, faite pour les 
yeux, dont on rendoit Vintelligence 
plus aisee aux spectateurs par le 
moien de la Musique qui varioit les 
sons, suivant que l’ Acteur Pantomime 
avoit dessein d’exzprimer l’amour ou 
la haine, la fureur ou le desespoir. 

Tout cela £toit appelle Saltao- 
tion. Ce nom ne lui venoit pas de 
Saltare qui signihe Sauter, mais d’un 
certain Salius, qui, le premier, avoit 
enseigne cet Art aux Romains & tous 
ves auteurs conviennent qu’on lVexe- 
cutoit par des gestes parlans, par des 
Sıgnes expressifs & par des mouve- 
mens de la töte, des yeur, de la main, 
des bras & des jambes. 

Les Pantomimes e&toient donc des 
imitateurs de tout, pour me servir de 
V’exrpression de ’Abbe Du Bos: ıls 


jouoient des fables et des histoires, 


quelquefois par parties detachees, 
quelquefois entieres. Ils contrefai- 
soient la colere d’Achille, la fureur 
dAjax, TVorguel d’Agamemnon. 
Ovide nous apprend que ses vers 
avoient etE danses sur le Theatre: 
quelqu’auteurs ont crü qwil a voulu 
parler de ses Metamorphoses, d’autres 
de sa Tragedie de Medee. Apulee 
nous a laisse la description d’un 
Ballet Pantomime qui representoit le 
jugement de Paris. 

C’est le fameuxr Pylade qui inventa 
de danser ainsi des Pieces entieres. 
Les Pantomimes appellerent cetie 
nouvelle maniere de danser la Danse 
Italique. Elle embrassoit tous les 
genres de Spectacles, & jouoit la Tra- 
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einer eigenen Ausdrucksweise. Diese 
Bewegungen und Gesten hatten so- 
zusagen eine fortlaufende Rede zu 
bilden, eine Verständigung durch die 
Augen, die mit Hilfe von Musik er- 
leichtert wurde, indem die Weisen 
wechselten, je nachdem, ob der Dar- 
steller Liebe oder Haß, Wut. oder 
Verzweiflung vorzustellen hatte. 


Das ganze nannte man Saltatio, 
ein Wort, das nicht von saltare, 
springen, abzuleiten ist, sondern von 
einem gewissen Salius, dem ersten 
Vertreter dieser Kunst bei den Rö- 
mern. Alle Berichte stimmen überein, 
daß man dabei sprechende Gebärden, 
ausdrucksvolle Zeichen und Bewegun- 
gen von Kopf, Auger, Hand, Arm 
und Fuß anwendete. 

Die Pantomimen holten ihre Vor- 
bilder überall her, wie schon der Abbe 
Du Bos sagt, sie schöpften aus Sage 
und Geschichte, bald einzelne Teile 
herausgreifend, bald einen ganzen 
Stoff behandelnd. So malten sie den 
Zorn des Achilles, die Wut des 
Ajax, die Hoffart Agamemnons 
nach. Die Verse Ovids wurden auf 
dem Theater getanzt, wie er selbst 
meldet, manche beziehen das auf die 
Metamorphosen, andere auf seine 
Tragödie ,„Medea“. Apuleus be- 
schreibt eine Balletpantomime, die 
das Urteil des Paris vorstellt. 


Der berühmte Pylades war, es, der 
darauf verfiel, ganze Stücke so zu 
tanzen. Die Pantomimenkünstler 
nannten diese neue Art zu tanzen 
den Italischen Tanz. Sie umfaßte 
jede Gattung Schauspiel, die Tra- 
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gedie, la Comedie, la Satyre & la 
Farce. 


Je ne m’etendraı pas davantage 
sur ces recherches, ce ne seroit pas 
ci leur place. J’ajouteras simplemeni 
que cet Art est perdu. Il a eu le sort 
de bien d’autres qu’on n’a enfin fait 
revivre que par des efforits & des 
travaux penibles. Les notions abre- 
gees que j’en donne pour le present 
suffisent pour me justiher d’avoir 
entrepris de mettre une Piece entiere 
en Danse Pantomime. C’est le fruit 
de mes etudes que je presente au 
Public, & j’ouvre une nouvelle car- 
riere aux Maitres de Bailets qui 
auront les connoissances & les talens 
necessaires pour y entrer. 


‚ Jai choisi pour mon coup d’essai 
une Tragicomedie Espagnole qui a 
r&uni les suffrages des toutes les Na- 
tions: c’est le Festin de Pierre. Cette 
Piece a reussi sur tous les Theatres 
quoiqu’elle ne sort pas dans les regles. 
Les unitees du tems & du lieu n’y 
sont pas observees, mais linvention 
en est sublime, la catastrophe terrible, 
& dans notre croiance elle est vrai- 
semblable. Ces qualites sont plus que 
suffhisantes pour la traiter en Ballet 
Pantomime. 


La Danse n’a pas de Ricits. Nous 
ne pouvons pas raconter aux Spectu- 
teur qu’un Heros a ete tue ou quil 
s’est donne la mort. Ils n’ont que des 
yeux pour nous entendre, les oreiiles 
leur sont inutiles ıl faut que nous 
leur fassions voir toute TVaction. 
L’unite du lieu n’est donc das com- 
patible avec Saltation; & comme il 
ne nous est pas permis non plus de 


Jahrhundert und Glucks Don Juan. 
gödie wie die Komödie, Satire und 
Posse., 


Ohne mich länger bei diesen Un- 
tersuchungen aufzuhalten, für die 
hier nicht der Ort wäre, füge ich nur 
hinzu, daß diese Kunstgattung ver- 
loren gegangen ist. Sie teilt das 
Schicksal mit mancher anderen, die 
man nur mit mühevollen Anstren- 
gungen neuerdings wieder belebt hat. 
Die kurzen Bemerkungen, die ich hier 
gebe, werden aber genügen, um mein 
Vorhaben zu rechtfertigen, ein ganzes 
Stück in pantomimischen Tanz zu 
setzen, als Frucht meiner Studien, 
die ich dem Publikum übergebe. Ich 
eröffne damit den Balletmeistern, die 


‚ Jazu die nötigen Kenntnisse und Ta- 


lente haben, neue Wege. 


Für mein Probestück habe ich eine 
spanische Tragikomödie gewählt, die 
den Beifall aller Völker gefunden 
hat: „Das steinerne Gastmahl’”. Die- 
ses Stück hat sich überall bewährt, 


‘obwohl es den Regeln der Einheit 


von Zeit und Ort nicht folgt. Aber 
die Erfindung ist großartig, die Kata- 
strophe entsetzlich, und nach unserer 
Meinung ist alles wahrscheinlich. 
Diese Eigenschaften sind mehr als 
hinreichend für einen Versuch im 
pantomimischen Ballet. 


Der Tanz verzichtet auf das ge- 
sprochene Wort. Der Zuschauer er- 
fährt nicht durch Erzählung, daß ein 
Held getötet wurde oder sich selbst 
den Tod gegeben hat. Nur die Augen 
sollen verstehen, die Ohren sind nutz- 
los, daher muß die ganze Handlung 
gesehen werden. Einheit des Ortes 
ist daher unvereinbar, mit der Panto- 
mime; und wie es auch nicht erlaubt 
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nous arröter a dialoguer, & que nous 


devons toujour agir et Suivre des 


mouvemens qui nous lassent nous 
sommes forces de resserrer dans un 
espace de queiques minutes les sujets 
les plus etendus, & V’unite du tems; 
dans ces bornes E&troites, est impos- 
sible & conserver. Lucien, en nous 
donnant des preceptes sur la Danse 
Pantomime, n’a pas dit un seul mot 
des unites; & nous n’avons pas 
d’autre Maitre. Notre regle certaine 
est le vraisemblable: exiger de nous 
l’observation scrupuleuse des Regles 
dramatiques, c’est nous demander 
l’impossible. 


Au surplus nous ne pouvons pas 
entendre de corriger les Pieces que 
nous traitons en Danse Pantomime. 
Le Festin de Pierre, avec tous ses 
defauts, a etE bien regu par-tout en 
recit, pourguoi ne reussira-t-il pas de 
meme en Danse? Le mot d’Horace, 
que jai place ä la tete de cet Ecrit, 
me le fait esperer. 


Le sujet en est trıste, je l’avoue, 
nıaıs ceux de la plus-part des Trage- 
dies sont ıUls rıans?® Les comediens 
plaisent par le terrible ainsi que par 
llagreable; la varıete qu’on demande 
dans les Spectacles exige que nous 
trastions alternativement les deux 
Genres. Nous seroit-l defendu 
d’epouvanter en dansant ainsı qu’en 
declamant? La terreur nous fait plai- 
sir aux Tragedies, nous y pleurons 
avec une espece de sensibilite douce 
qui nous charme. Si nous pouvons 


ist, sich bei Unterredungen aufzu- 
halten, sondern alle ermüdenden Be- 
wegungen stets zugunsten fließender 
Handlung einzuschränken sind, so 
müssen notgedrungen ausgreifende 
Stoffe in den Rahmen von einigen 
Minuten gedrängt werden, so daß die 
Einheit der. Zeit in diesen engen 
Grenzen gleichfalls nicht eingehalten 
werden kann. Lucian hat in seinen 
Vorschriften über die Tanzpanto- 
mime kein einziges Wort über die 
Einheiten gesagt, und einen anderen 
Lehrmeister haben wir nicht. Unsere 
sichere Leitschnur ist die Wahr- 
scheinlichkeit: von uns die peinliche 
Beachtung der dramatischen Regeln 
zu fordern, heißt Unmögliches be- 
gehren. 


Außerdem können wir auch nicht 
die Stücke, die wir als Pantomimen 
verarbeiten, verbessern. „Das stei- 
nerne Gastmahl“ wurde bei all seinen 
Mängeln überall als gesprochenes 
Drama gut aufgenommen, warum 
sollte es nicht ebenso als Tanz ge- 
fallen? Das Motto von Horaz, das 
ich an die Spitze dieser Schrift ge- 
stellt habe, läßt es mich hoffen. 


Daß der Stoff traurig ist, gebe ich 
zu, aber das ist bei der Melırzahl der 
Tragödien der Fall. Die Theater- 
stücke ziehen ebenso durch Darstel- 
lung des Schrecklichen, wie des An- 
genehmen an, die Abwechslung, die 
man von der Bühne verlangt, legt 
eine wechselnde Behandlung beider 
Gattungen nahe. Es sollte uns wirk- 
lıch untersagt sein, im Tanz ähnlich 
Grausen zu erregen wie im gespro- 
chenen Stück? Der Schrecken ist uns 


willkommen in Tragödien, wir 
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exciter toutes les passions par un 
jeu muet pourgquoi nous seroit-ıl ın- 
terdit de le tenter? Si le Public ne 
veut pas se priver des plus grandes 
beautes de notre Art, ıl doit s’accou- 
iumer & s’attendrir & & pleurer a nos 
Ballets. 


Il n’en a pas &te ainsi jusqu’a pre- 
sent: sil’on en excepte notre Theatre 
& les Pantomimes qui y ont ete don- 
nees par mon Maätre, le celebre M. 
Hilverding. Mais on peut assurer 
hardiment, quwen general nous 
n’avons connü, pour ainsi dire, que le 
simple Alphabet de la Danse. Nous 
n’avons fait que begaier comme les 
enfans, sans pouvoir metitre deux 
phrases ensemble. Des spectateurs 
froids & tranquilles ont admire nos 
pas, nos attitudes, nos mouvemens, 
notre cadence, notre a plomb, avec la 
möeme indifference qu’on admire des 
yeux, des bouches, des nez, des mains 
artistement crasones. Qu’il y a loin de 
la a l’assemblage d’un beau portrait 
vivant du Titten, ou de Van Dyck 
qui nous enchante, a la composition 
pittoresque & animee d’un grand 
tableau de Raphael ou de Rubens qui 
nous ravit, qui Secone notre ame avec 
violence! Quel est celui d’entre nous 
qui s’est jamais vante de pouvoir re- 
presenter en Danse un seul person- 
nage celebre, comme Hercule, Thesee, 
Alexandre, dans sa digmte & dans 
la verite de leurs caracteres® Et 
cependant quelle distance encore 
entre ces portraits isoles & ensemble 
une grande histoire, telle que le 


weinen da mit einer Art sanfter Emp- 
findsamkeit, die uns entzückt. Wenn 
wir alle Leidenschaften im stummen 
Spiel erregen können, warum sollte 
uns der Versuch, es zu tun, verboten 
sein? Wenn die Öffentlichkeit sich 
nicht der größten Schönheiten un- 
serer Kunst berauben will, muß sie 
sich daran gewöhnen, von unseren 
Balletten zu Tränen gerührt zu 
werden. 

Das war bisher nicht der Fall, mit 
Ausnahme der Pantomimen an un- 
serem Theater, die hier von meinem 
Meister, dem berühmten H. Hilver- 
ding gegeben wurden. Aber man 
kann dreist sagen, daß wir im all- 
gemeinen sozusagen nicht mehr als 
das einfache Alphabet des Tanzes 
gekannt haben. Wir konnten nur wie 
die Kinder. lallen, ohne imstande zu 
sein, zwei ganze Sätze zusammen zu 
bringen. Die Zuschauer haben kalt 
und ruhig unsere Tanzschritte, unsere 
Haltung, unsere Bewegungen, un- 
seren Rhythmus, unsere Sprünge be- 
wundert, u. zw. mit derselben Gleich- 
gültigkeit, mit der man flüchtige 
Skizzen von Augen, Mund, Nase, 
Händen bewundert. Ganz etwas an- 
deres aber ist es um die Wirkung 
eines schönen lebendigen Porträts 
von Tizian oder Van Dyck, das uns 
bezaubert, um die malerische, be- 
seelte Schöpfung eines großen Ge- 
mäldes von Raphael oder Rubens, das 
uns entzückt, das unser Gemüt ge- 
waltsam durchdringt. Wer von uns 
hat sich jemals vermessen, im Tanz 
eine einzige berühmte Persönlichkeit 
darstellen zu können, wie Herakles, 
Theseus, Alexander, u. zw. in voller 
Würde und Charaktertreue? Und 
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Sacrifice d’Iphigenie, l’Entrevue de 
Coriolan avec sa Möre; Medee qui 
dechire ses enfans; ou Ciytemnestre 
qui fait assassiner Agamemnon! 
Quelle puisse Etre la presomption que 
nous avons de nous-memes, un senti- 
ment interieur nous forcera toujours 
d’avouer notre pauvrete actuelle & la 
richesse des anciens. 


Cette richesse m’a Ebloui: je l’ai 
anıbitionnee avec transport. C’est 
elle qui m’a donne la hardıesse de 
metire en pratique ce que j’ai re- 
cueilli, par un travail assidu, touchant 
les Pantomimes de l’antiquite. Si mes 
efforts ne sont pas couronnes par Ic 
Succes, je n’en serai pas rebute. L’Art 
n’est pas responsable des fautes de 
P’Artiste. Je reussirai peul-etre 
mieux lorsque j’aurai ajoute l’ex- 
perience a letude; & le Public me 
jera certainement un mierite de 
lavoir entrepris dans la vüe de lui 
plaire, & me tiendra compte du de- 
faut des moiens: nous manguons de 
tout ce qui Seroit necessaire pour de 
tels Spectacles. 


J’ai divise le Ballet en trois actes. 
Le premier represente une rue pu- 
blique. La maison du Commandeur 
est d’un cote, celle de Don Juan de 
Vautre. L’action commence par une 
Serenade que Don Juan donne ä 
Donna Elvire sa Maitresse, fAille du 
Commandeur. Il obtient P’entree dans 
la matson, ou il est surpris par le 
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ferner welch ein Abstand noch zwi- 
schen solchen Einzelgestalten und 
der Gesamtheit einer großen (se- 
schichte, wie etwa der ÖOpferung 
fphigeniens, der Zusammenkunft 
Koriolans mit seiner Mutter, Medeas 
Rasen gegen ıhre Kinder, des von 
Klytämnestra angestifteten Mord- 
anschlages auf Agamemnon! Welch 
hohe Meinung wir immer von uns 
haben mögen, unser inneres Gefühl 
wird uns zwingen, unsere gegen- 
wärtige Armut gegenüber dem Reich- 
tum der Alten einzugestehen. 
Dieser Reichtum hat mich geblen- 
det: ich habe ihm mit Eifer nachge- 
strebt. Um seinetwillen wage ich 
jetzt auch das in die Tat umzusetzen, 
was ich in emsiger Arbeit über die 
Pantomimen des Altertums zusam- 
mengetragen habe. Wenn meine Be- 
mühungen nicht von Erfolg gekrönt 
werden, werde ich dadurch nicht ent- 
mutigt werden. Die Kunst ist nicht 
für die Fehler des Künstlers verant- 
wortlich. Ich werde vielleicht bei 
größerer Erfahrung mehr Beifall ha- 
ben und das Publikum wird mir ge- 
wiß den in bester Absicht unternom- 


 menen Versuch als Verdienst buchen 
und mir die mangelhaften Mittel zu- 
. gute halten: uns fehlt es für diese 
_Kunstart an allen notwendigen Vor- 
. bedingungen. 


Ich habe das Ballett in drei Akte 


geteilt. Der erste stellt eine öffent- 
| liche Straße dar, auf der einen Seite 
ist das Haus des Komturs, auf der 
anderen das desDon Juan. Das Stück 
"beginnt mit einer Serenade, die Don 
_ Juan seiner Geliebten Donna Elvi- 


ra(!) gibt, der Tochter des Komturs. 


' Er wird ins Haus eingelassen, wo ihn 


16 Die Wiener Ballet-Pantomime im 18. 


Pere. Il se bat contre lui; la Com- 
mandeur est tue; on l’emporte. 


Dans le second Acte Don Juan 
donne chez lui un grand repas, pre- 
cede d’un bal, ü ses amis & a ses 
Maitresses. Lorsqu’on a danse on Se 
met ü table. Au plus fort de la joie, 
le Commandeur, en statue, frappe 
rudement ü la porte. On va ouvrir: 


ıl entre dans la sale; les convies sont 


epouvantes, ıls prennent la fuite. Don 


Juan reste seul avec la statue. Il la 
frie, par derision, de manger. Ellc 
refuse, & convie, & son tour, Don 
Juan a manger ü son tombeau. Don 
Juan accepte, & reconduit le Com- 
mendeur. Le bruit cesse; les conwies, 
un peu rassures reviennent dans la 
sale, mais la fraieur les accompagne, 
ce qwi donne lieu a une entree de 
Trembleurs. Don Juan revient. Il 
täche de les rassurer; ils l’abandon- 
nent. Il reste seul avec son laquaıs, 


ıl donne des ordres, & sort. 


Le troisieme Acte se passe dans un 
endroit destine a la sepulturc de per- 
sonnes de distinction. Le Mausolee 
du Commandeur nouvellement acherve 
est au milieu. Il est lui meme debout 
devant son tombeau. Don Juan est 
un peu etonne en le voiant. Il prend 
cepdendant un air assure, & s’approche 
du Commandeur. Celuici le saisit par 
le bras, & Pexhorte a changer de vie. 
Don Juan paroit obstine, & malgre 
les menaces du Commandeur & les 
prodiges dont ıl est temoin, ıl Per- 
sıste dans son impenitencc. Alors le 
centre de la terre s’entr’ouvre vomis- 
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der Vater stellte. Es kommt zum 
Zweikampf; der Komtur fällt; man 
trägt ihn hinweg. 


Im zweiten Akt gibt Don Juan in 
seinem Hause ein großes Gelage für 
seine Freunde und Freundinnen. 
Ein Ball beginnt, nach dem Tanzen 
geht man zu Tisch. Mitten im höch- 
sten Vergnügen klopft der Komtur, 
als Steinbild, grob an die Türe. Man 
geht öffnen, er tritt in den Saal, die 
Gäste entsetzen sich, sie ergreifen die 
Flucht. Don Juan bleibt mit der 
Statue allein. Er bittet sie spöttisch 
zu essen. Sie lehnt ab und lädt ihrer- 
seits Don Juan ein, in ihrer Gruft 
zu speisen. Don Juan sagt zu und 
begleitet den Komtur hinaus. Die 
Aufregung legt sich, die Gäste kom- 
men ein wenig beruhigt wieder in 
den Saal, aber noch sind sie von 
Angst erfüllt, ihr Auftreten ist zit- 
ternd. Don Juan kehrt zurück. Er 
versucht sie zu beschwichtigen, sie 
verlassen ihn. Er bleibt mit seinem 
Diener allein, er trifft Anordnungen 
und entfernt sich. 


Der dritte Akt spielt auf einem 
Teil des Friedhofes, der für vor- 
nehme Standespersonen bestimmt ist. 
Das prächtige, neu errichtete Grab- 
mal des Komturs steht in der Mitte. 
Sein Steinbild prangt aufrecht vor 
der Gruft. Don Juan ist bei diesem 
Anblick ein wenig betroffen, doch 
gibt er sich eine verwegene Miene 
und naht dem Komtur. Dieser faßt 
ihn am Arm und ermahnt ihn, sein 
Leben zu ändern. Don Juan ist wider- 
spenstig und ohne auf die Drohun- 
gen des Komturs und die Wunder- 
zeichen zu achten, die er erlebt, weist 
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sant des flammes. Il sort de ce V olcan 
beaucoup de spectres, & de Furies 
qui tourmentent Don Juan. Il est en- 
chaine par elles, dans son affreux 
desespoir ıl est englouti avec tous 
les monstres; & un tremblement de 
terre couvre le lieu d’un monceau de 
ruines. 


Les Decorations de ce Ballet ont 
et& faites avec beaucoup d’intelligence 
par le S. Quaglio. M. Gluck en a 
compose la Musique. Il a saisi par- 
faitement le terrible de Action. Il 
a täche d’exprimer les passions qui 
y jouent, & lVepouvante qui regne 
dans la catastrophe. La musigue 
est essentielle aux Panto- 
mimes: c'est elle qui parle, nous 
ne faisons que les gestes; semblables 
aux ancıens Acteurs des Tragedies & 
des Comedies qui faisoient declamer 
les vers de la Piece, & se bornoient 
eux memes a la partie de la gesticu- 
lation. Il nous seroit presque impos- 
sıble de nous faire entendre sans la 
Musique, & plus elle est appropriee ä 
ce que nous voulons exprimer, plus 
nous nous rendons intelligibles. J’en 
parleraı plus emplement dans une 
autre occasion. 


Gaspar Angiolint. 


er jede Reue von: sich. Da öffnet sich 
die Erde und speit Flammen aus. Aus 
diesem Vulkan wirbeln Gespenster- 
und Furienscharen hervor, die Don 
Juan peinigen. Er wird von ihnen 
gefesselt und in gräßlicher Verzweif- 
lung mit allen Schreckgestalten ver- 
schlungen; ein Erdbeben verwandelt 
alles in einen Trümmerhaufen. 


Die Ausstattung dieses Ballets 
wurde mit viel Verständnis von H. 
Quaglio besorgt. H. Gluck hat die 
Musik gesetzt. Er hat das Schreck- 
liche der Handlung vollkommen erfaßt 
und. versucht, die Leidenschaften, 
die vorgestellt werden und das Grau- 
sen, das die Katastrophe beherrscht, 
auszudrücken. Die Musikistbei 
der Pantomime die Haupt- 
sache: sie ist es, die spricht, wir 
machen nur die Bewegungen, ähnlich 
wie die Schauspieler der alten Tragö- 
dien und Komödien, die die Verse des 
Stückes vortragen ließen und sich 
selbst nur auf die Gebärden be- 
schränkten. Es wäre uns fast unmög- 
lich, uns ohne Musik verständlich zu 
machen und je mehr sie an das ange- 
paßt ist, was wir ausdrücken: wollen, 
desto besser werden wir verstanden. 
Davon will ich bei einer anderen Ge- 
legenheit ausführlicher sprechen. 


Gaspar Angiolini. 


Diese Schrift ist von Angiolini gezeichnet, sie soll aber von Calza- 


higi stilisiert oder verfaßt sein, der seit Februar 1761 in Wien weilte. Ghino 
Lazzeri, sein Biograph!°), führt Calzabigi selbst als Zeugen, nach der 
Originalausgabe seiner „Lettera al S. Conte Alheri”, wo es S. 34 
heißt: „Nel 1762 (!) quando giä a Stougard erano stato fatti da Noverre i 
Ballı Pantomimi dı Medea, della Morte d’Ercole ed altrı che sorpresero, e 


10) „La Vita e opera letteraria di Ranieri Calzabigi“, Cittä di Castello 1907, S. 213, 
Vgl. Hertha Michel im Gluckjahrbuch, 1918. 
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furono ammirati, fu rappresentato a Vienna, di composizione dell’ Angiolini Il 
Conritato di pietra. L’immortale Gluck ne scrisse la musica; lo il programma 
francese, in cuı diede delle preliminari abbreviate notizie dell’ Arte Panto- 
mimica degli Antichi.“ Später wurde diese Bemerkung gestrichen. Auch die 
1765 verfaßte „Dissertation sur les ballets pantomimes des Anciens“, 
die Vorrede zum Programm der Semiramis, dürfte eine gemeinsame Arbeit 
von Angiolini und Calzabigi sein, wie auch die beiden „Letterc al Sr. Noverre 
sugli Pantomimi, Riflessioni sopra l’uso de Programmi ne’ Ballı Pantomimt“, 
“ die Angiolini 1775 in Mailand erscheinen ließ und gleichfalls in Wien unter 
Beihilfe Calzabigis geschrieben haben dürfte. Noverre macht in seiner Ant- 
wort auf die Angriffe Angiolinis eine diesbezügliche Anspielung. Von Zinzen- 
dorf erfahren wir, daß es 1774 auch zwischen Noverre und Calzabigi zu 
Zwistigkeiten gekommen war. 

Im Konservatorium zu Paris (Ms. Nr. 20) liegt ein zwei- 
tes ausführliches Szenar zum Ballet „Don Juan“, das in dem 
1850 bei Trautwein in Berlin von Wollank herausgegebenen Klavierauszug 
teilweise veröffentlicht ist und zu einer Aufführung gehört, die mit Zutaten 
arbeitete, das Stück von drei auf vier Bilder ausdehnte und die Rolle 
des Bedienten Don Juans zu besonderer derbkomischer Bedeutung hob. 
Elvira, die Tochter des Komturs, ist durch eine unbenannte Nichte ersetzt, die 
dafür im zweiten Bild auf dem Fest bei Don Juan wieder erscheint und 
mit ihm tanzt, was im ursprünglichen Plan Angiolinis fehlt. Zwei andere 
englische Bearbeitungen sind durch folgende Drucke aus dem British 
Museum bezeugt: ‚Il convitato di Pietra. Grand Ballet by Mr. Le Picg, the 
music by the Chev. Gluck, in which is introduced a Pas de Trois, part of the 
Music by the above Author, and the whole adapted for the Harpsichord, 
Pianoforte Violon and Flute by F. H. Barthelemon, London, Longmann and 
Broderip" (1785) und „The favorite dances in the Entertainment of Don 
Juan, Music by W. Reeve, whith adaptıons from Gluck“ 1787. Auf ein 
solches Arrangement wird sich wohl auch die Schilderung der Sara Goudar 
beziehen!!). Das Pariser Szenar ist besondersimzweiten Teil, II, 
der weitgehende Einzelheiten gibt, von Wollank aber über- 
gangen wurde, sehr aufschlußreich. Es lautet!?): 


1) „Oeuvres melees“, 1777, II. 13 (nach Wotquenne). 


13) Deutsche Übersetzungen der ersten Hälfte haben J. C. Lobe in den „Fliegen- 
den Blättern für Musik“, 1855, Bd. I., S. ı23 ff („Ein Don Juan von Mozart“) und 
von Max Arend im 2ı. Band der Deutschen Musikbücherei von G. Bosse („Zur 
Kunst Glucks“ S. 31) schon vorgelegt. Die Pariser Handschrift hat L. H. Perger für die 
„Denkmäler“ an Ort und Stelle kopiert. Den Berliner Klavierauszug besitzt die Wiener 
Nationalbibliothek und die Berliner Staatsbibliothek. Dem Berliner Exemplar liegt eine 
vollständige Abschrift der Pariser Handschrift des Szenars bei. Auffallend ist, daß sich 
Liszt 1854 das Ballet „Don Juan“ aus Paris kommen ließ. (Gesammelte Schriften, von 
l.a Mara herausgegeben, Bd. ı, S. 148). 
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Programm dw Ballet de 
Dom-jwan, ou bien, du festin du 
Dierre, pour lVintelligenze de la mu- 


sique, que le Sr. Gluck a faite ü 
Vienne sur ce sujet. 


La scene represente une place pu- 


blique de Madrid. On voit d’un cote 


la maison du Commandeur et de l’au- 


tre cotE une Promenade. 


Dom-juan avec son valet precedent 
une troupe de musiciens, que ce der- 
nier place sous les fenetres de la niece 


du Commandeur. Les musiciens com- 
Sie beginnen mit Gitarren eine Se- 


mencement leur serenade avec »des 


guitares, sans autre instrument; la 
niece du Commandeur paroit a la 


fenetre, et fait ouvrir la porte d Dom- 
juan, qui entre dans la maison du 
Commandeur tandis que la serenade 
se continue. 

Le Commandeur surprend Dom- 


juan avec sa niece, et veut le tuer. 


Celui-ci met l’epee ü la main dans la 
maison du Commandeur pour def- 
fendre sa vie. On entend le cliqueti 


des epees dans la rue. La porte du 


Commandeur s’ouvre, les musiciens le 
voyent l’epee a la main a la poursuite 
de Dom-juan, se sauvent. Le combat 
entre le Commandeur et Dom-juan 
est continue dans larue. Le Comman- 
deur est blesse, et se retire du cote 
oppose 4 sa maison, en tombant ä@ 
chaque pas, et sapuyant sur son Epee 
pour se relever. 


La scene change et represente une 
salle de la maison de Dom-juan, on 
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„Inhalt des Ballets „Don 
Juan oder das Gastmahl mit dem 
Steinbild“, zum Verständnis der Mu- 
sik, die Herr Gluck in Wien über die- 
sen Vorwurf geschrieben hat. 


DT 
Ort der Handlung ist ein Platz in 
Madrid, auf der einen Seite das Haus 
des Komturs, auf der anderen eine 
Anlage. 


Don Juan tritt auf mit seinem 
Diener und einem Trupp Musikanten, 
die unter den Fenstern der Nichte 
des Komturs Aufstellung nehmen. 


renade zu spielen. Die Nichte des 
Komturs erscheint am Fenster, sie 
läßt Don Juan die Pforte öffnen und 
er betritt während der Serenade das 
Haus des Komturs. 


Der Komtur überrascht Don. Juan 
bei seiner Nichte und will ihn töten, 
dieser zieht den Degen, um sein Le- 
ben zu verteidigen. Man hört das 
Klirren der Degen aus dem Haus. Die 
Türe öffnet sich und die Musikanten 
sehen den Komtur mit dem Degen in 
der Hand Don Juan verfolgen. Der 
Kampf zwischen Komtur und Don 
Juan wird auf der Straße fortgesetzt. 
Der Komtur wird getroffen, er zieht 
sich gegen sein Haus zurück, sich 
mühsam schleppend; er stützt sich 
auf seinen Degen, um sich aufrecht 
zu halten. 


2, 


Der Schauplatz verwandelt sich 
und zeigt einen Saal im Hause Don 


2* 
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l’on voit tous les apräis d’une fete. 
Les amis de Dom-juan la celebrent ' 
tar leurs danses tandısque Von pre- 
pare le festin. Il ya un pas de deu: ' 
entre Dom-juan et la niece du Com- : 
Dom-juan : 
avertit que l’on est servi; comme on ! 
se metätable, on entend fraper forte- | 


mandeur. Le Valet de 


ment a la porte. Le Valet de Donı- 


juan prend une Bongie pour aller | 


zoır qui c’est; ıl est epouvante en 
apercevant la statue du Commandeur 
qui s’avance gravement vers Dom- 
Juan jusqu’aupres de la table. 

Les amis de Dom-juan, et la niece 
du Commandeur ainsı que le Valet 
de Dom-juan, epouvantees, prennent 
la fuite et laissent Dom-juan. seul 
avec la staine. Il Vinvite a se mettre 
a table et da manger. La statue s’asse- 
sit; comme elle vort Dom-juan pret & 
la servir, elle se leve et invite Doni- 
Juan a venir souper avec elle dans le 
mausolee du Commandeur. Dom-juan 
promet de s’y rendre, et reconduit la 
statue, qui sS’en retourne. 


Pendant que Dom-juan l’accom- 
pagne, ses amis reviennent, et expri- 
ment par leur gestes la crainte, dont 
ils sont encore saısis. Dom-juan re- 
paroit triomphant; a sa vue la ter- 
reur S’empare encore de tous Ses 
amis, qui fuyent de nouveau et le 
laissent seul avec son valet, quil 


arrete comme il täche de l’esquiver. 


Dom-juan, qui veut sortir pour se 
rendre dans le mausolee ou ıl doit 
souper avec la statue, fait signe ä 
son Valet d’aller chercher son chapeau 
et son epee. Le Valet. les apporte. 


Dom-juan lui fait signe de le suivre 
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Juans, der zu einem Fest zubereitet 
ist. Die Freunde Don Juans feiern es 
mit Tänzen. Dann folgt ein pas de 
deux zwischen .Don Juan und der 
Nichte des Komturs. Don Juans Be- 
dienter meldet, daß das Gastmahl an- 
gerichtet ist. Wie man sich aber zu 
Tisch setzt, pocht es stark an das Tor. 
Der Diener Don Juans nımmt ein 
Wachslicht, um zu sehen, 
gibt; zu seinem Entsetzen bemerkt er 
die Statue des Komturs, die 
schwer auf Don Juan zu bewegt, bis 
sie an dem Tisch anlangt. 

Don Juans Freunde, die Nichte des 
Komturs und der Bediente Don 
Juans ergreifen voller Grauen die 
Flucht und lassen Don Juan mit der 
Statue allein. Don Juan lädt den Gast 
zur Tafel und zum Mahle ein. Die 
Statue nimmt Platz; wie sie sieht, 
daß Don Juan bereit ist, ihr aufzu- 
warten, erhebt sie sich und fordert 
ihn auf, zu ihr ins Mausoleum des 
Komturs zumMahl zu kommen. Don 
Juan sagt zu und geleitet die Statue 
hinaus. 

Kaum sind sie abgegangen, so eilen 
die Freunde herbei und drücken in 
Bewegungen die Furcht aus, die sie 
beseelt. Don Juan kommt triumphie- 
rend wieder. Doch der Freunde be- 
mächtigt sich wiederum der Schrek- 
ken, sie fliehen neuerdings und lassen 
ihn mit seinem Diener allein, der 
zwar auch fortschleichen will, aber 
von ihm zurückgehalten wird. | 

Don Juan will sich ins Mausoleum 
zum Nachtessen mit der Statue be- 
geben, er läßt sich vom Diener Hut 
und Degen reichen. Der Diener bringt 
es. Don Juan. zeigt an, daß er ihm 
zum Mausoleum folgen solle: Der 


was €s 


sıch 
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au mausolee. Le Valet refuse en alle- 
guant sa peur. Dom-juan insiste, le 
valet souffre toutes sortes de violen- 
‚ces sans ceder. Dom-juan prend le 
parti d’y aller seul. Le Valet le laisse 
sortir, et par ses demonstrations en- 
voye & tous les diables un Maitre, 
qui veut le forcer ü participer au 
danger, auquel il va s’exposer de son 
propre mouvement. 


La scene change et represente le 
Mausolee du Commandeur. Dom-juan 
y arrıve. A Vaspect de ce lieu, ter- 
rible par l’horreur du silence, qui y 
regne, Dom-juan chancelle sur' le 
barti qwil doit prendre; la peur pü- 
roit s’emparer de ses sens. La statue 
du Commandeur paroit; ü sa vue, 
Dom-juan rapelle son courage, et la 
vanite le fait triompher de sa ter- 
reur. | | 

La statue du Commandeur, qui 
semble lire dans l’äme de Dom-juan 
quil n’agit que par les mouvemens 
d’une fausse et vaine gloire, lui mon- 
tre le ciel, et le serrani tendrement 
entre ses bras, lui met ü differentes 
reprises la main sur son coeur, 
qu’elle cherche ü toucher dar ses re- 
montrances. Dom-juan les meprise. 
La statue fait des nouveaux efforis 
pour soustraire Dom-juan a sa perte, 
que son obstination semble rendre 
inevitable. Tout cela est inutile, Dom- 
juan repond en haussant les epaules 
et regarde la statue d’un air moqueur: 
Elle lui fait entendre les gemisse- 
ments des ames qui subissent la peine 
due & leur impiete. Dom-juan n’en 
est point touche, ni meme emuü. Le 
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Diener weigert sich aus Angst. Don 
Juan. beharrt auf seinem Befehl, der 
Diener wird weder durch Drohungen 
noch Gewalt gefügig. Don Juan be- 
schließt, allein zu gehen. Der Diener 
läßt ihn hinaus und empfiehlt ihn in 
seinem Gebärdenspiel allen Teufeln, 
da sein Herr ihn zwingen wollte. an 
einer Gefahr teilzunehmen, der er 
sich aus eigenem Antrieb: aussetzen 
will. | en 


3. 

Verwandlung. Der Schauplatz 
stellt die Gruft des Komturs dar. 
Don Juan tritt auf. Angesichts des 
Ortes, schrecklich in seiner grauen- 
haften Stille, schwankt Don Juan,:ob 
er nicht umkehren soll. Angst scheint 
sich seiner Sinne zu bemächtigen: 
Da erscheint das Steinbild des Kom: 
turs, Don Juan ermannt sich, die 
Eitelkeit läßt ihn sein Grauen be- 


‚meistern. 


Die Statue des Komturs, die in 
Don Juans Seele zu lesen scheint, daß 
sie nur durch die Regungen falscher 
und eitler Ruhmsucht bewegt werde, 
weist ihn an den Himmel und, ihn 
sanft in die Arme schließend, legt sie 
ihm unter verschiedenen Vorstellun- 
gen die Hand auf sein Herz, das sie 
mit ihren Ermahnungen zu rühren 
sucht. Don Juan wendet sich verächt- 
lich ab. Die Statue bemüht sich 
neuerlich, Don Juan seinem Verder- 
ben zu entreißen, das ihm durch seine 
Störrigkeit unvermeidlich droht. All 
das ist nutzlos, Don Juan antwortet 
mit einem Achselzucken und über- 
legener Miene. Sie macht ihn die 
Klagen der verlorenen Seelen hören, 
die ihre Ruchlosigkeit büßen. Don 
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Commandeur entre en fureur; il 
saısit Dom-juan par le bras, et frape 
violemment du pied, en lui montrant 
la terre prete ü s’ouvrir pour l’englou- 
tir dans l’abime qui va se creuser sous 
ses pieds jusquWaur Enfers. Dom- 
juan est toujours le meme. Enfin la 
siatue du Commandeur voyant la 
mesure de l'impieiE de Dom-juan 
combiee, le livre d son mauvais destin 
en le precipitant dans le gouffre qui 
s’entrouve sous ses pieds. 


La Scene change et represente les 
Enfers, od l’on voit Dom-juan se 
debattre au milieu des demons qui 
dansent autour de lui la torche ä la 
main, et qui le poursuivent sans 
cesse. Dom-juan paroit enfin ouvrir 
les yeux sur l’horreur de sa situation: 
Il est au desespoir d’avoir cause lui 
meme sa perte Par son entetement. 
Il cherche une issue pour S’echaper 
des Enfers; comme il croit en avoir 
trouve une, il est arret& dans la fuite 
par une troupe de furies, qui lui bar- 
rent le chemin, et font siffler autour 
de lui les serpens dont elles ont la 
tete environnee, et qu’Elles excitent 
avec leurs Aambeaux. 


Dom-juan ne se connott plus, il 
donne toutes les marques du plus af- 


freux desespoir, et dans lexces de sa : 
rage il regarde comme son unique - 
ressource la fureur des demons, aux- : 


quels ıl se livre et S’abandonne de lut 
meme pour decider enfin Son sort. 


[OR EEE REN RER 
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Juan wird dadurch nicht ergriffen, 
nicht erweicht. Der Komtur gerät ın 
Wut; er faßt Don Juan am Arm und 
stampft heftig mit dem Fuß auf, 
um ihm zu zeigen, daß die Erde be- 
reit ist, sich aufzutun und ihn in dem 
Abgrund zu verschlingen, der unter 
seinen Füßen bis zur Hölle gähnt. 
Don Juan verhält sich wie zuvor. Wie 
nun endlich das Steinbild das Maß 
der Verruchtheit Don Juans gehäuft 
voll gewahrt, liefert es ihn seinem 
bösen Schicksal aus und stürzt ihn in 
den Höllenrachen zu seinen Füßen. 


4. 

Verwandlung. Schauplatz ist die 
Hölle, wo man Don Juan mitten unter 
Dämonen erblickt, die ihn umtanzen, 
Fackeln in der Hand, ihn unablässig 
verfolgend. Don Juan scheinen end- 
lich in seiner schrecklichen Lage die 
Augen aufzugehen; er ist in Ver- 
zweiflung, durch seinen Starrsinn 
sich selbst sein Verderben verursacht 
zu haben. Er sucht ein Mittel, aus 
der Hölle zu entkommen; wie er 
einen Ausweg gefunden zu haben 
glaubt, wird er auf der Flucht durch 
eine Gruppe von Furien aufgehalten, 
die ihm den Weg sperren und um ihn 
her die Schlangen zischen lassen, 
die ihnen den Kopf umzüngeln, auf- 
gereizt von ihren Fackeln. 

Don Juan ist außer sich, er gibt 
alle Zeichen einer entsetzlichen Ver- 
zweiflung und im Übermaß seiner 
Aufregung sieht er seine einzige Ret- 
tung darin, daß er sich der, Wut der 
unterirdischen Mächte selbst über- 
liefert, um endlich sein Geschick zu 
entscheiden. 
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Il est enchaine par les demons, et 
precipite par eux dans le plus profond 
des Enfers, don l’on voit de temps 
en temps sortir des tourbillons de la 
flamme qui le consume. 


Indications des endroits 
de la musique qui ont raport ü 
Vaction exrprimee dans le Ballet. 


N. B. Les endroits interessants, 
dans le milieu des morceaux, sont mar- 
ques sur la musique meme dans la 1"° 
partie avec du crayon pour ren- 
voyer ici. 


Indications. 


La symphonie est l’ouverture dıu 
Ballet. 
No. ı. Dom-juan et son valet arrı- 
vent ü la tete des musiciens. 


No. 2. La serenade donnee avec des 
guitarres. 

No. 3. Combat du Commandeur et 
de Dom-juan commence dans la 
maison meme. 

a) Il est continue dans la rue, apres 
la fuit des musiciens. 


b) instant oule Commandeur regoit 
le coup d’epee de Dom-juan. 


No. 4. Lascene change et rc- 
presente les aprets de la fete que 
Dom-juan donne a ses amıs. 

No. 5. Chaconne Espagnole. 

N.c. 6. Pas de deux entre Dom-juan 
et sa maitresse. 

No. 7. Danse generale. 


Jahrhundert und Glucks Don Juan. 23 


Er wird von den Dämonen gefes- 
selt und .in die äußerste Tiefe der 
Hölle gestürzt, woher man von Zeit 
zu Zeit die Wirbel der. Flammen aus- 
brechen sieht, die ihn verzehren. 


1. 
Angaben über die Be- 


ziehung der Musik zur 
Handlung des Ballets: 


NB. Besonders wichtige Stellen 
innerhalb der Stücke sind in der er- 
sten Violinstimme mit Bleistift über 
der Musik selbst verwiesen. (Mit 
Buchstaben.) 


Bemerkungen. 


Die Sinfonia ist das Orchestervor- 
spiel des Balletts. 

N. ı. Don Juan und sein Diener 
treten auf, an der Spitze der Musi- 
ker. 

N. 2. Ständchen mit Gitarrenbeglei- 
tung. 


N.3 (=Nr. 5). Zweikampf zwischen 


Komtur und Don Juan, begonnen 

noch im Haus selbst. 

a) (S. ıı, letzter, Absatz). Er 
wird auf der Gasse fortge- 
setzt, nachdem die Musiker 
entflohen sind. _ 

b) (S. ı2, andante). Hier emp- 
fängt der Komtur den Degen- 
stich Don Juans. 

N.4 (=Nr. 18). Verwandlung. 
Festlichkeit, die Don Juan seinen 
Freunden veranstaltet. 

N. 5 (= Nr. 19). Spanischer. Tanz. 

N. 6 (= Nr. 21). Don Juan tanzt 
mit seiner Mätresse. 

N. 7 (= Nr. 22). Allgemeine 
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No. 8. On entend fraper & la porte 
au moment de se meitre ü table. 
c) Le valet de Dom-juan va voir 
qui c'est. 

d) Il apercoit le spectre. 

e) Le amis de Dom-juan fugent en 
tremblant. 

No. 9. La statue s’avance vers Dom- 
juan reste seul. 


f) Dom-juan invite la Statue ü se 
mettre ü table. 

g) Elle s’asseott. 

h) Elle se leve pour inviter Dom- 
juan a son tour. 

t) ıl höstie. 

I) ıl promet. 

m) Le Commandeur en doute. 

n) Dom-juan affırme quil viendra. 
o) Lastatue se leve pour s’en aller, 
Dom-juan Paccompagne. 

No. 10. Les amis de Dom-juan re- 
paroissent et expriment leur crain- 
te en regardant de cote et d’autre 
pour vorr si Dom-juan n'est pas 


sorti effectivement comme ıils le 


pensent. 
No. ı1. Retour de Dom-juan. 


No. 12, Crainte nouvelle de ses amis 
a sa vme. 


No. 13. Dom-juan envoie chercher 
son chapeau et son Epee pour aller 
au mausolee. 

p) ıl fait signe da son valet de le 
suivre. 

q) Menaces de Dom-juan pour de- 

terminer son valet. 

r) Le valet le voyant partir le laisse 
aller seul et exprime par ses 
gestes qu’il aime mieur perdre 

ses gages, et meme etre tue il 


N. 8 (= Nr. 23). Wie man sich zu 
Tisch setzen will, klopft es. 
c) Don Juans Diener geht öffnen. 


d) Er erblickt die Erscheinung. 
e) Die Freunde Don Juans fliehen 
erschreckt. 

N.9 (= Nr. 24). Die Statue bewegt 
sich auf Don Juan zu, der allein 
geblieben ist. 

f) Don Juan lädt die Statue zu 
Tisch. 

g) Sie setzt sich. 

h) Sie erhebt sich, um Don Juan 
ihrerseits aufzufordern. 

i) Er zögert. 

) Er sagt zu. 

m) Der Komtur zweifelt. 

n) Don Juan beteuert sein Kommen. 

o) Die Statue entfernt sich, von 
Don Juan geleitet. 

N. 10 (= Nr. 25). Die Freunde Don 
Juans kommen wieder zum Vor- 
schein, sie zeigen ihre ‚Besorgnis, 
indem sie überall suchen, ob Don 
Juan nicht, wie sie denken, ganz 
verschwunden sei. 

N. ıı (= Nr. 25, Allegro, A-Dur). 
Don Juan kommt zurück. | 
N. ı2 (= Nr. 25, Allegro, D-Moll). 
Neue Befürchtungen seiner 

Freunde. | 

N. ı3 (= Nr. 26). Don Juan läßt 
Hut und Degen bringen, um zum 
Grabmal zu gehen. 

p) Er heißt seinen Diener ihm 
folgen. 

q) Er droht ihm, um ihn zu be- 
stimmen. | 

r) Der Diener läßt ihn allein gehen 
und zeigt in Gebärden, daß er 
lieber Entlassung, ja selbst 
Tod erdulde, als seinem 
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"le faut que de suivre. son 
maitre qui: va a tous les 
diables. 

No. 14. Lascene change et re- 
presente le mausolee. 

s) Dom-juan paroit effraye a la vue 
de ce eu, ou du moins inqutet. 

t) La statue paroit et vient au de- 

 vant de Dom-juan. 

#) Dom-juan se rassure par Veffet 

de son orgueil. 

v) Commencement de lexhortation 
du Commandeur. 

x) Dom-juan la meprise. 

2) La statue redouble ses instances 
en mettant la main sur le coeur 
de Dom-juan. 

a) Elle montre le ciel. 

b) Dom-juan n’en fait point de 
.compte. 

c) La staiue entre en fureur. 


d) Elie prend Dom-juan par le 
bras. | 

e) Elle frappe du pied en lu mon- 
trant le danger qui le menace. 


f) Elle precipite Dom-juan. 
No. 15. La scene represente 

les Enfers. 

g) Dom-juan s’arrache les cheveus 
de desespoir. 

h) Les Demons tourmentant Dom- 
juan. | 

£) il croit avoir trouve une issue et 
se trouve arrete dans sa fuite 
par une troupe de furies. 

I) desespoir affreux de Dom-juan. 


m) Il se livre lui meme au pouvoir 

| des Demons. 

n) Il est precipite avec eux dans le 
plus profond des Enfers. 


Herrn zu allen Teufeln zu fol- 
gen.. 


N. 14 (= Nr. 30), Verwand- 
lung. Der Kirchhof. 
s) Don Juan tritt auf, der Ort be- 

_  unruhigt, entsetzt ihn. 

t) Die Statue erscheint und tritt 
vor Don Juan hin. 

u) Don Juan nimmt eine hoffär- 

tige Miene an. 

v) Anfang der Ermahnungen des 
Komturs. 

x) Don Juan lacht verächtlich. 

z) Die Statue spricht ihm dring- 
licher zu, sie legt ihre. Hand 
auf das Herz Don Juans, 

a) Sie weist ihn an den Himmel. 

b) Don Juan gibt nichts darauf. 


c) Die Statue beginnt in Wut zu 
geraten. — 
d) Sie nimmt Don Juan am Arm. 


e) Sie stampft mit dem Fuß, um 
ihm die drohende Gefahr zu 
zeigen. 

f) Sie schlägt Don Juan zu Boden. 

N. ı5 (= Nr. 31). Verwand- 
lung. Die Hölle. 

g) Don Juan rauft sich verzweifelt 
das Haar. 

h) Die Dämonen quälen Don Juan: 


i) Er glaubt entkommen: zu kön- 
nen, wird aber auf der Flucht 
von Furien aufgehalten. 

1) Gräßliche Verzweiflung Don 
Juans. | 

m) Er liefert sich freiwillig der 
Gewalt der Dämonen aus. 

n) Er stürzt mit ihnen in die Tie 
fen der . Unterwelt. 
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Dieser zweite Erläuterungsteil des Pariser Szenars hat auffälliger- 
weise nur 15 Musikstücke zur Hand. Das stimmt mit der 
Partitur in Darmstadt und mit dem Klavierauszugin 
Wien überein, denn in beiden Fällen sind nur ı5 Stücke des Ballets 
ausgewählt und fortlaufend gezählt. Die Auswahl ist beidemal die gleiche, 
nur hat Wien als Nr. 3 die Nr. 3 unserer Ausgabe, Darmstadt aber Nr. 5 
unserer Ausgabe. Nr. 4 bis ı3 ist dann in Wien wie Darmstadt die Folge 
der Nummern 18, 19, 21 bis 26 unserer Ausgabe, Nr. 14 und ı5 ist Nr. 30 
und 31 unserer Ausgabe. Hat also der ‘Balletmeister den Stoff vermehrt (vier 
Bilder), so wurde die Musikeinschneidend gekürzt. Die Ein- 
teilung der Musikstücke habe ich oben ersichtlich gemacht, der größte Teil 
des ursprünglichen zweiten Aktes ist weggestrichen, der musikalische Plan 
Glucks vollständig umgedeutet, wie ein Vergleich mit der späteren Bespre- 
chung der Partitur zeigt. Die doppelte musikalische Gestaltung der Begeg- 
nung mit der Statue wurde wohl in der Absicht gedrängterer Darstellung in 
eine einzige zusammengelegt, die Schlußszenen stofflich sehr belastet. Man 
wird. der Umdeutung der Musik in Einzelheiten zustimmen können und es ist 
nicht ganz von der Hand zu weisen, daß sie von Agiolini selbst herrühren 
könnte; schon der Wiener Klavierauszug legt diese Vermutung nahe. 

Wenn wir die Gegehicke Angiolinis und des Wiener 
Ballets noch kurz weiter verfolgeh, so ist zunächst zu erwähnen, daß 
Angiolini 1762 am „Orfeo“ von Gluck mit der Gestaltung der Balleteinlagen 
beteiligt war. Der Bericht im Wiener Diarium vom 6. Oktober erwähnt 
seiner Mitarbeit ausdrücklich: „Herr, Casp. Angiolini hat die ihm eigene 
Geschicklichkeit in Ausarbeitung der Tänze dadurch auf das neue bewährt, 
daß er dieselben mit den Chören und imit der Fabel auf eine solche Art ver- 
bunden, welche der Vorstellung ein nicht minder prächtiges als lehrreiches 
Ansehen gibt.“ Hauptsächlich die Trauerpantomime und der Furientanz ent- 
sprachen dem Gedankenkreis Angiolinis. Zinzendorf erwähnt aus diesem 
Jahr auch ein Ballet „Cleopatra“, das Angiolini 1780 in Mailand wieder- 
holte. Wir hören von ihm auch, daß in' Hasses „Clelia“ ein Marionettenballet 
eingefügt war, worin man die Armee "Porsennas darstellte, die iri der Ferne 
militärische Bewegungen machte. Für Giuseppe Scarlatti schrieb Angiolini 
ferner 1762 ein Ballet „LesaventuresdeSerail“ (wohl Solimano II). 1763 wurde 
zu Glucks Ezio das Ballet „Thetis und Peleus“ und eines von Spaniern, die 
ihre eigenen Frauen in Algier kaufen, gegeben. 1764 verzierte Angiolini 
Glucks „Le rencontre imprevue“ mit vier Balletten, anläßlich der Rückkehr 
Josefs von den Krönungsfeierlichkeiten widmete er auf seinen Befehl dem 
römischen König die pantomimische !Balletallegorie „Le muse protette dal 
Genio d’ Austria”, wozu er die Musik selbst setzte!®).. Damals schied Graf 


18) Handschriftliche Partitur in der Wiener Nationalbibliothek, 18781. Titelblatt 
und Widmung mit Programm sind in — 1763 versorgte A. auch Traettas 
„Ifigenia‘“ mit Balletten. 
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Durazzo vom leitenden Posten der Wiener Theater; er hatte Angiolini warm 
gefördert und ihm noch 1761 nebst Gluck und der Bodin eine kleine Pension 
verschafft. Als am 30. Jänner 1765 Glucks ‚„Telemaco‘“!*) aufgeführt wurde, 
gab es dazu keine Ballette, eine Tatsache, die nach Khevenhüller die Zuschauer 
nicht wenig ‚chokierte“. Hingegen wurde am Tag darauf zu Racines 
„Bajazeth‘“ ein neues großes pantomimisches Ballet von Angiolini gegeben, 
die „Semiramis“, die nach Khevenhüller gar keine „Approbation“ fand, 
„auch in der Tat für ein Hochzeitsfest gar zu pathetisch und traurig ge- 
wesen“. Das Szenar zu diesem Ballet, dessen Musik Gluck schrieb, hat Max 
Arend in den „Hamburger Unterhaltungen“, November 1766, festgestellt, 
wobei Angiolini das Werk seinen zweiten Versuch in der Gattung der 
pathetischen Pantomime nennt. Alsbald folgte als dritter eine „Iphigenie“ 
am ı9. Mai 1765, zu dem Lustspiel von Rochon de Chabannes „La Manie 
des Arts“, die nach Khevenhüller ‚in sich besser. war“, als die „Semiramis““. 
Ob Gluck auch dieses Ballet komponiert hat, was eigentlich anzunehmen 
wäre, oder vielleicht Gassmann, der 1763 als Balletkompositeur verschrieben 
worden war, ist nicht bekannt. Schon am 2. Februar 1765 war inzwischen in 
Wien Franz Hilverding wieder aufgetreten, „der vor kurzem die 
russischen Dienste quittiert und wieder in die unsrigen getreten war“. Zu 
einer deutschen Komödie hatte er ein neues Ballet gegeben, „Les amans 
proteges par F’amour“ und er. „hatte einen so allgemeinen Applauso, daß zu 
End des Spektakels das Handklatschen fast nicht mehr aufhören wollte“. 
Als hingegen nicht lange darauf nach dem plötzlichen Tod des Kaisers Franz 
die Theater geschlossen wurden und die französische Gesellschaft ganz auf- 
gelassen ward, wandte sich Angiolini, wohl von Hilverding empfohlen,. an 
den russischen Hof, wo er mehrere Jahre blieb. Hilverding erhielt die erste 
Theatralpachtung des Kärntnertortheaters, die er aber im Frühjahr 1767 
schon wieder aufgeben mußte. Am-ıı. Jänner 1767 konnte er im Burgtheater 
noch dem ersten Auftreten des Gaetano Vestris in Wien beiwohnen, 
der als Knabe schon auf diesem Theater getanzt hatte!®). Der berühmte 
Tänzer „representierte !’histoire de Medee en pantomime nach heutiger Art“. 
Am 10. September erlebte Hilverding einen anderen denkwürdigen Tag in 
der Wiener Balletgeschichte, nämlich das Debüt Johann Georg Noverres 
anläßlich der Vermählung der Erzherzogin Maria Josefa. Es wurde das neue 
Maschinen- und Pantomimenballet: „L’apotheose d’Hercule“ produzieret, wo- 
bei Mr. Vestris wieder als Gast mitwirkte. Noverre stellte auch ein Ballett zu 
Glucks „Alceste“ am 26. Dezember bei, „dans le gout grotesque, der einenunge- 
meinen Applauso gefunden hat“. Hilverding starb am 30. Mai 1768. In seinem 
Testament!®), worin er Helwerding geschrieben wird, sind erwähnt seine 
Gattin Maria Anna, geb. v. Eder, und acht Kinder: Christoph, Franz, Karo- 


1%) Textbuch in der Wiener Stadtbibliothek. 
15) Vgl. G. Capon „Les Vestris“, Paris 1908. Mit den Vestris war Affligio intim. 
10) Archiv des Landesgerichts, vgl. Monatsblatt der Gesellschaft Adler, 1898, S. 308. 
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line verwitwete v.. Georgenfeld, Rosa, Barbara, Charioie, . Viktoria und 
Wilhelmine!?). 

Angiolini, der sich in Rußland mit einer Pantomime der ganzen: Oper 
„Die verlassene Dido“ eingeführt und außer einigen andern Balleten nach 
Genesung der Kaiserin von den eingeimpften Blattern eines unter dem Titel 
„Das besiegte Vorurteil“ verfertigt hatte (nach Reichards Theaterkalender, 
1775, S. 42), verließ zu Anfang der Siebzigerjahre St. Petersburg, 1773 
wirkt er, wieder in Italien. In Venedig verfaßt er die Ballette zur 
„Merope“ von Insanguine: „La partenza d’Enea ossia Didone abban- 
donata“, „Ballo tragico pantomimo in 5 atti“!8) und „L’arte vinta dalla 
natur .a“!®), zu Hasses „Solimano“: „I[lReallaCaccıa“, und „Scene 
episodiche", sowie zu Anfossis „Antigono“: „S emiramide“, „Ballo tragico 
fantomimo“ und „Il disertore francese“, „Ballo pantomimo“?°). Die 
Musik aller dieser Ballette wird ausdrücklich Angiolini selbst zugeschrieben, 
auch die zur „Semiramis“. In Padua legt er in Naumanns ‚„Armida“ das 
Ballett „Arsannanellisola diNasso“ ein, in Mailand begegnen wir 
seinen Erzeugnissen in Guglielmis „Le Pazzie di Orlando“: „Solt- 
mano II.“ mit Musik von Angiolini selbst?!), und in Gazzanigas ‚„Zon 
Zon, prinzipe: di Kibin-Kinka“: „Didone abbandonata“. 1774 kehrt Angiolini 
nach Wien zurück. Hier hatte inzwischen Noverre den Gipfel seiner Kunst 
erreicht und ungeheure Erfolge erzielt?2). Als er 1774 mit seinen besten Tän- 
zern nach Mailand abreiste, hatte sein Nachfolger einen schweren Stand. 
Zinzendorf berichtet, daß Noverre schon im Dezember 1773 eine Ballet- 
satire auf Angiolinis Tanzkunst auf die Bühne brachte und daß er im Jän- 
ner 1774 mit Calzabigi eine Skandalaffäre hatte. Am 6. Jänner brachte 
Noverre noch sein berühmtes Ballet „Les Horaces, et les Curiaces“, Ballet 

17) Hilverding war Freimaurer in der Loge zu den drei Kanonen. Herrn Max 
Portheim verdanke ich den Hinweis auf die beiden Schauspieler Josef und Johann 
Peter Hilverding — dessen Frau wurde die zweite Frau Prehausers, sowie auf einen 
Anton Hilverding, der laut Wiener Diarıum am 23. Mai 1745 in Wien starb, geboren 
1667. Brabees Sub rosa nennt übrigens S. 149 einen Engländer Hilverding als Günst- 
ling Franzens I. und Magus des 7. Grades. 

18) Partitur in Einsiedeln. 

49) Stimmen in Darmstadt. | 

30) Vgl. Wiel a. a. ©. und Sonnecks Catalogue der Albert Schatz-Sammlung. 
Wiel schreibt die Balli zum „Antigono“ irrtümlich Angiolo Gasparini zu. 
| 21) Eın handschriftliches italienisches Szenar zu diesem nach Marmontel ver- 
faßten Ballet liegt in der Wiener Nationalbibliothek. Suppl. mus. 1822. Besetzung: 
Solimano — (Giacomo) Romoli, die drei Sklavinnen: Circassa — la (Angela) Ricci, 
Spagnuola — la Pellosina Maggiore (Vittoria), Francese — la Pellosina Giovane (Rosa), 
Diese Tänzerinnen traten in Venedig unter Angiolini auf. Das Ballet ist zweiteilig, 
während Scarlattis Partitur zu Les Aventures de Serail ungeteilt verläuft. 

22) Vgl. Hermann Abert, „Noverre und sein Einfluß auf die dramatische Ballett- 
komposition“, Jahrb. Peters 1908, Joseph Öhler, „Geschichte des gesamten Theaterwesens 


zu Wien“, Wien 1803, S..ı0oı ff und die Darstellung in Teuber-Weilens u Theater 
Wiens“, Ilı, S. 104. ff: 
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tragique en cing actes im Deutschen Theater heraus??). Den besonderen 
Wiener Liebling, die Mile. Vigano, entführte er mit sich nach Mailand, 
während die Mile. Delphini bereits in Wien vermißt wurde. So ist es erklär- 
lich, daß Angiolini in Wien Enttäuschungen erlebte, seine schwerblütige 
Natur erregte bald Anstoß. Er führte sich schon nicht gut ein, Der Gothaer 
Theaterkalender von 1775 sagt, daß er seine Ankunft in Wien gleich mit 
einer Streitschrift wider Noverre krönte. „Er scheint aber durch diesen 
Kunstgriff der guten Meinung, die das Wienerische Publikum von seiner 
Kunst gehabt haben mag, mehr geschadet als genützt zu haben.“ Maria There- 
sia schreibt am ı2. April 1774 an den Erzherzog Ferdinand; „Angiolıno nous 
a regales de deux trös mauvaises ballets; on les asiffles; je n’approuve 
pas cette impertinance, peut-Etre fera-t-on autant ü Noverre a Milan‘ und am 
11. August setzt sie fort „Je suis bien aise que Noverre ait reussi ad Milan; 
on a debite le contraire ici, et on faisait comparaison, qu’ Angiolini etait tant 
regrette lö-bas que Noverre ıci. Le premier donne des ballets abo- 
minables ici, et Madame se donne les plus grands airs. Je ne dit pas 
que Noverre soit dans le reste aussi parfait; ıl est insoutenible, surtout s’ıl 
a un peu de vin, ce qui lui arrive Souvent, mais je le trouve unique dans son 
art, et ü tirer darti des plus mauvais sujets.“ Unter die beiden erwähnten 
ersten Ballette, mit denen sich Angiolini so wenig erfolgreich einführte, gehört 
„L’orphelin dela Chine“, das nach Zinzendorf am ı. April 1774 ge- 
geben wurde?*). Das Urteil war, eine Pantomime von tödlicher Kälte, 
ohne Tanz. Das zweite Ballett könnte der „Alessandro“ gewesen sein, 
wenn die Deutung des Berichts bei Burney auf das Ballett richtig ist, was 
einige Wahrscheinlichkeit hat, solange die Kantate Glucks verschollen 
ist?5), Händels Alexanderfest wurde in italienischer Übersetzung, die aus 
Florenz übernommen wurde?®), etwa 1772 aufgeführt. In. den Stimmen zu 
„Il convito d’Alessandro“?T) sind nämlich die Namen Sr. Miligo und Sr. 
Fribert eingetragen. Fribert lebte seit 1770 wieder in Wien, der Kastrat Gio- 
seffo Millico war nach Gerber 1772 bis 1774 in Wien, ja Kapellmeister 
Schulz hörte ihn angeblich schon 1771 in Wien. Millico war bekanntlich 

2) Zinzendorf. Starzers Musik liegt im Archiv der Musikfreunde (Klavieraus- 
zug) sowie im Pariser Conservatoire. 

#4) Der Gothaer Theateıkalender Reichards von 1775 enthält das Szenar. ayf 
S. 43 und betont ausdrücklich, daß das Ballet in Wien verfertigt wurde, nicht schon 
in Rußland. Richard Engländers Ausführungen „Glucks Cinesi und L’orfano della 
China‘, Gluckjahrbuch 1913 finden also volle Bestätigung. Der Theaterkalender und 
Öhler schreiben die Musik zum „Orphelin“ Angiolini selbst zu. 

3) Vgl. Arend, „Gluck“. 

26) Sie ist allerdings keineswegs Antonio Conti zuzuschreiben, wie die „Taobulae 
codicum“ der Nationalbibliothek irrtümlich tun, denn Conti bearbeitete Drydens Ode 
schon zwischen 1718 und 1726 in Paris für Benedetto Marcello. Die Nationalbibliothek 
besitzt zwei Partituren zur italienischen Bearbeitung: H. 17. 254 und Suppl. mus. 1054, 


das British Museum übrigens auch eine solche, Addit. 31. = 
37) Nat. Bibl. 17255, 
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Lehrer der, Nichte Glucks. Da nun Gluck im Spätsommer 1773 nach Paris 
reiste, so ist die Aufführung des „Convito d’Alessandro“ 1772 oder 1773 
anzusetzen. Selbst wenn Gluck die von Burney erwähnte Kantate damals 
geschrieben hat, könnte im Anschluß an den Stoff ein Ballet von Calzabigt 
und Angiolini entworfen worden sein. Angiolini nahm es 1780 in Pavia 
wieder auf. Auch Noverre schrieb zu dieser Zeit in Wien ein Ballet mit 
Alexander als Hauptfigur: ‚Alerandre.et Campaspe de Larisse, oule triomphe 
u’ Alexandre sur soi möme. Ballet heroi-pantomime.“ 1774 wurden in Wien 
noch Angiolinis Ballette „Le Cid“ und „Le Roi et le fermier“ ge- 
geben?®). Der Cid, „großes tragisch-pantomimisches Ballet“ in 5 Akten ist 
nach Corneille verfaßt, „um der Handlung mehr Wärme zu geben“, ist die 
„ohnehin gewöhnlich kalte und monotonische Rolle“ der Vertrauten in Chi- 
mienens Mutter verwandelt. Le roi et le fermier, ballet heroi-comique ın 
3 Akten wurde im April gespielt, die Musik war von Angiolini selbst, mit 
Ausnahme von zwei Stücken, die aus dem französischen en entichnt 
wurden. si 

Für das Jahr 1775 sind wir in Müllers Geschichte ung a der 
Wiener Schaubühne, Wien 1776, über den Spielplan bis in jede Einzelheit 
unterrichtet. Der ‚„Orphelin“ wurde nur ein einzigesmal, am ı8. Februar im 
Kärntnertortheater wiederholt, der „Cid‘“ sechsmal, „König und Pächter“ 
fünfmal. Außerdem werden schon anfangs Jänner folgende Ballette genannt: 
„Der Dorfeulenspiegel“, „Sidney und Silly“, „Il ritorno opportuno“, 
„Die Nymphen“, „Theseus in Kreta“2%), das häufig wiederholt wird, 
im Februar „Das Opfer“, am 17. April zuerst „Montezuma oder die Er- 
oberung Mexikos“, heroisch pantomimisches Ballet nach eigener Idee, das 
auch zahlreiche Wiederholungen erlebte, „Der Engländer unter den Schäfern‘““, 
„Die ländlichen Unterhaltungen“, im Mai „Die unnütze Vorsicht“, im Juli 
„Die Savojarden“, im August „Die Schnitter‘%0), im Oktober „Der Wahr- 
sager“ und im November „Die von Amor beschützten Schäfer“. Die Musik 
zu den Balletten hatte Starzer zu schreiben. Man sieht, daß die Dar- 
bietungen nachließen, da Angiolinis Eigenart keinen Anklang fand, so kam 
es, daß am ı0. September der geschickte Tänzer H. Gallet, den Maria There- 
sia selbst begünstigte, das Ballet Noverres „Die Horazier“ unter großem 
Beifall wieder herausstellte, was allerdings für Angiolini eine Demütigung 
bedeuten mußte. Bald darauf berief man Noverre nach Wien zurück, während 
Angiolini noch 1775 Wien verließ. Wir können ihn 1775 in Pavia verfolgen, 
wo er in Bianchis ‚„Euwrione“ die Ballette ‚„I’orfano nella China“ und „Sidney 

BE 

28) Szenare aus dem Jahr 1774 in der Wiener Stadtbibliothek. (A 23.510 Cid 
französisch, A 48.301 deutsch, A 23.448 „Le roi et le fermier“, ferner „Theseus in 
Kreta“, heroisch pantomimisches Ballet in 5 Akten, s. a. A 23.515.) 

3%) Starzers Musik liegt im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde (Klavier- 


auszug). Angiolinis Programm ist in Reichards Theaterkalender 1776 veröffentlicht, 
0) Starzers Musik ist in der Berliner Staatsbibliothek erhalten. 
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e Silly“ einlegt. 1778 erwähnt Calzabigi seiner Mitwirkung in Glucks Alceste 
zu Bologna rühmend®!). 1780 tritt er in Verona und Mailand hervor. In 
Verona bringt er in Salieris „La scuola de gelosi“, den „Alessandro 
trionfante nelle Indie“, ballo eroico pantomimo zur Aufführung, in 
Mailand zu Rusts „Gli antiquari in Palmiro“: „LamortediCleopatra” 
und „L’amoreel’azzardo“, beides mit eigener Musik. Wir können seine 
Tätigkeit weiter begleiten; folgende Ballette von ihm sind noch nachweisbar: 

“1781: In Mailand zu „Antigono“ von Anfossi und Gatti: „Attila“, 
„jJlcastigo de’ bonzi“, „Divertimento“. Mit eigener Musik. In Vene- 
dig zu „Cajo Mario“ von Bertoni: „L’orfano della China“, ballo tragico in 
5 atti, „Lauretta, ballo eroicomico in 3 atti. Mit eigener Musik zum 
letzteren. Eine Anmerkung im Textbuch besagt nach Wiel: „Questo ballo — 
L’orfano — fatto dall’ Angiolini alcuni anni addietro, ed ora rimesso da lwi 
medesimo in scena... E stato una sorgente Per i giovani Compositori che 
in tutto o in parte ne hanno profhlttato, dresentandolo, e qui e altrove, sot!’ 
altro titolo e alira Nazione...“ Lauretta war nach einer Erzählung von 
Marmontel verfaßt. 

1782: In Venedig zu  Arkenisiie von Calegari: „II Suffie ji 0 
schiavo“, „Ildiavolo agwattro, ossia la doppia metamorfosi.“ Mit 
eigener Musik. In Mailand zu „Il matrimonio in commedia“ von Caruso: 
„I geniriuniti“, Il Solimano Secondo“, „Il diavolo a quattro“, „Lau- 
retta”. Balli da rappresentarsi alternativemente. Zu „L’amore artiggiano“ 
von Gassmann: „I geni riuniti“, ‚„Solimano II.“, „Il diavolo a quattro“, „La 
Lauretta“. Mit eigener Musik. u 

1784: In Neapel zu „L’Artenice“ von Tritto: „Lauretta“.In Pavia 
zu „Ezio“ von Calvi: „Il diavola a quattro“ von Eusebio Luzzi, Musik von 
Angiolini; „Il convitato“ von Eusebio Luzzi, Musik von Gluch(!). 

1789: In Mailand zu „Nitteti“ von Bianchi: „AmoreePsiche, 
ballo eroico pantomimo in 5 atti. Mit eigener Musik. Zu „La dısfatta di 
Dario von Giordani: „Le nozzse de Sanniti“ ‚„Dorina, eluomo 
s elva tico“. Musik auch von Zneolnı. Zu „AÄntigona‘ von Coltellini und 
Campobasso: „F edra“, „Lorezzo“. Mit Musik von Angiolini. 

1790: In Turin zu „L’Olimpiade“ von F ederici: ,„S argin.e“, 
„Lorez20“, „I vincitori de giuocchi olimpici“. Mit: Musik 
von Angiolini.. Zu „Giulio Sabino“ von Tarchi: „L’orfano“, „Il re al:a 
caccia“, „Il tutore sorpreso“. Mit eigener Musik. In Venedig zu 

„L’apoteosi d’Ercole“ von Tarchi: „Tito, ola partenza diB erenico“, 
ballo eroico pantomimo in 5 atti. Musica dello stesso G. Angrolins, direttore 
di tutto lo spettacolo. Zu „Demofooute“ von Metastasio: „La vendetta 
ingegnosa 0 la statma di C ondilliac”, favola boscareccia pantomima. 
Musica dello stesso G. Angiolini. | iR | 


3) Corrado Ricci, „I teatri di Bologna“. 1888. S. 633. 
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1796 starb Angiolini in Mailand. 

Das Verhältnis Angiolinis zu Noverre muß nun noch 
klargestellt werden. Als Noverre 1776 in Wien bei Kurzböck sein ‚„Recueil de 
Programmes de Ballets“ erscheinen ließ, schrieb er zu dem ersten Stück die 
„Introduction au Ballet des Horaces ou petite reponse aux grandes lettres 
du Sr. Angiolini”. Darin versucht er Angiolini zu seinem bloßen Nach- 
ahmer zu stempeln, indem er daran erinnert, daß Angiolini in Stuttgart 
gewesen sei, seine Arbeiten gesehen und voll Begeisterung sich auf das tra- 
gische Fach geworfen habe. Angiolini hätte sich daraufhin zum erstenmal 
mit seiner „Semiramis“ versucht, aber trotz der ausgezeichneten Darstellungs- 
kunst der Noverre-Schülerin Mad. Trancard sei diese „Pantomime 
ohne Tanz“ nicht zu halten gewesen. Noverre verschweigt hier absichtlich 
den „Don Juan32), der ihm in diesem Zusammenhang unbequem ist. Bis 1761 
konnte Noverre nämlich selbst noch auf keinen größeren Versuch im tragi- 
schen Ballett verweisen, der den Vergleich ausgehalten hätte. Man überzeugt 
sich davon leicht, wenn man die Ballette vergleicht, die er im 14. und ı5. Brief 
über die Tanzkunst 1760 als seine eigenartigsten bisherigen Hervorbringun- 
gen beschreibt. In Lyon und Marseille, wo ihm Granier die Musik setzte, 
kam er, über anmutige Rokokogebilde nicht hinaus, erst dank der Anregungen 
durch Garrick, dessen Frau eine Wienerin und berühmte Tänzerin war, und 
durch die Eindrücke der Stuttgarter Oper?®) sind seine ersten großen Neu- 
schöpfungen entstanden, die zeitlich nur knapp vor Angiolinis „Don Juan“ 
und nachher fallen. Die großen Meisterwerke folgen erst in den Wiener 
Jahren. 

„Dassteinerne Gastmahl“ konnte 1776 in Wien noch nicht ganz 
vergessen sein, es erhielt sich im ı8. Jahrhundert, in Wien noch 1796 (im 
Freihaustheater), lange lebendig. Wir hören von vielen Aufführungen, so ın 
Paris bald nach 1761, in Parma 1765, Turin 1767, Neapel 1780, Parma 1783, 
Mailand 1783 und 1785, Pavia 1784, München 1786, Koblenz 1788 u. a, m. 
Der „Don Juan“-Stoff hatte übrigens schon 1746 auf dem Foire St. Laurent 
ın Paris zu einem Ballet gedient (‚Le grund Festin de Pierre“, aufgeführt von 
Colin Restier), und 1769 wurde er von der Ackermannschen Truppe in Leip- 
zig in einem Ballet behandelt??). Angiolinis Szenaristdreiteilig, 
wonach alle älteren Angaben zu verbessern sind, es ist im Gegensatz zu No- 


°2) Ein Nachhall des „Don Juan“-Ballets ist es wohl, wenn in Noyerres Ballet 
Heroi-Pantomime „Euthyme et Eucharis‘“ Euthyme den Geist (l’ombre) des Lybas aus 
seinem Grabmal zum Zweikampf fordert. Das Gespenst kommt aus der Gruft und stellt 
sich, wird aber besiegt. Daß die Musik Glucks noch 1703, in Wien lebendig war, De 
weisen die später erwähnten Zitate bei Starzer. 

#) Noverre wurde am ı. März 1760 in Stuttgart angestellt. 1761 folgt „Renaud 
et Armide“ (am ı1. Februar) und „La mort d’Hercule“; 1763 „Orbdheus: eb. Eurydiee“ 
und „Medea et Jason“, 


”*) A. Farinelli „Don Giovanni“ im Giornale storico della leit. ital. 27, 1896, S. 259. 
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verres Programmen, deren Weitschweifigkeit manchen Tadel erregte, sehr 
kurz gehalten. Handeinde Personen sind nur der Komtur, seine Tochter 
(nicht Nichte), seltsamer Weise Elvira genannt, Don Juanund der Die- 
ner, dessen Stegreifspiel in Wien auffallend stark gedämpft wurde. Für die 
Besetzung standen 1761 als erste Tanzkräfte zur Verfügung die Tanzpaare 
(couples) Geofiroy und Angiolini, Le Clerg und Du Pre vom Burgtheater, 
Paganini und Turchi, Buggiano und Vigano vom Kärntnertortheater. 

Glucks Musik umfaßt außer der Sinfonia 30 kurze Sätze und eine 
breit ausgeführte Schlußnummer. Die drei Teile der Handlung, die sich bei 
der Erstaufführung seltsam genug von dem Lustspiel des Abends abgehoben 
haben mag, sind schon tonartlich scharf auseinandergehalten, so daß nur das 
vierteilige Pariser Programm bei der Herausgabe des Berliner Klavieraus- 
zuges verwirrend auf die Einteilung eingewirkt hat. Der. erste Akt wird von 
den Stücken ı bis 6 begleitet (D-Dur), der zweite Akt erstrekt sich auf die 
Musikstücke 7 bis 22 (A-Dur) — nicht also 7 bis 29 —, der dritte Akt ist 
in den Stücken 23 bis 31 enthalten (in D-Dur und D-Moll). Die beiden 
Ballette Rudolphs aus dem Jahr 1761 — „Rinaldo“ und der „Tod des Her- 
kules“ — sind bedeutend kürzer, sie zählen 16, beziehungsweise 19 Nummern, 
ähnlich seine „Medea“ wie auch Glucks spätere Pantomimen. Dellers „Orfeo“ 
hingegen (1763) hat in vier Bildern 31 Nummern, Starzers „Adelheid von 
Ponthieu (1775) in fünf Akten 39 Nummern. 

Glucks Sinfonia ist ebenso einsätzig wie die allerdings kürzeren 
Orchestereinleitungen von Rudolph, Deller und Starzer. Der „Herkules“ von 
Rudolph beginnt ohne Einleitung mit einem Marschaufzug, Starzers „Adel- 
heid“ wieder setzt vor jeden Akt eine Sinfonia, wobei in der, dritten (Nr. 16)\, 
die etwas weiter ausgesponnen ist und zwei Kontrastthemen in einfachster 
Sonatenform ohne Durchführung, aber mit tonaler Umkehrung bei der 
Wiederholung aneinanderfügt, der zweite Themensatz ein Zitat von Nr. ı5 
des „Don Juan“-Ballets darstellt (in F, beziehungsweise B, der erste Themen- 
satz im Sechsachteltakt mit einem ungewöhnlich weichen, zarten Thema steht 
in B, beziehungsweise F). Im allgemeinen beschränken sich die Ballet-Ouver- 
türen auf einige wenige Takte, Dellers „Orpheus“ z. B. auf 18, etwas ausführ- 
licher ist Rudolphs ‚„Rinaldo“, wo eine dreiteilige Liedform entwickelt ist, am 
großzügigsten führt Angiolini sein Huldigungsballett ein („Le muse“), wo 
eine flotte und gut gesetzte volle Sonatenform mit zwei Themen im Hauptsatz, 
kurzer Rückleitungundganzer Reprise in D-Dureröffnet (volles Orchester mi! 
Oboen, Hörnern, Trompeten und Pauken). Glucks „Sinfonia“ lehnt sich nur an 
die Sonatenform an, hält sich aber in einer weiteren dreiteiligen Liedform. 
Sie wurde später in die Ballettmusik zu „Iphigenie“ in Aulis übernommen, als 
zweiter Teil zu Nr. 25, wobei einige rhythmische Eingriffe erfolgt sind, 
hauptsächlich im Sinne einer regelmäßigeren Viertaktigkeit. Gleich die erste 
Sequenz von 214, Takten ist so ausgeglichen. Das Stück spricht die knappe 
tragische Sprache Glucks, es hebt mit bedeutungsvoller Wucht an und bereitet 
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in den markigen Trompetenstößen und dem dumpfen Mollecho auf die 
Geisterwelt vor, die mit dem unruhig pulsierenden Leben zusammenprallt. 
Ebenso knapp und mit wenigen starken Strichen wird die Handlung 
vorgetragen; das ist die Eigenart und das musikalische Verdienst der Gat- 
tung. An Kleinmalerei ist dabei Überfluß. Von Nr. ı (Auftritt Don 
Juans) läßt Gluck melodische Fäden durch das ganze Ballet 
hin ausgehen, ganz deutlich sind sie in der Gavotte Nr. 7 (Anfang des zwei- 
ten Aktes), in Nr. ı3 und Nr. 18, etwas verändert, aber unschwer erkenn- 
bar in Nr. 23 (Anfang des dritten Aktes) und Nr. 24 im zweiten Teil, auch 
sonst ist das Modell immer in kleinen Zügen feststellbar wie in Nr. 3, Nr. 5 
-(Allegretto-Abschluß), Nr. 6 (S. 14, Takt 16, 23 ff), Nr. ı2 (Takt 4), Nr. 16, 
Nr. ı9 u. a., in Nr. ı wie in Nr. 31. Stiltechnisch stellt sich die Partitur also 
geradezu als Charaktervariationen freier Art über dasin 
Nr. ı gegebene Thema heraus®®). Nr. 2 ist die Serenade der Musiker 
vor, den Fenstern Donna Eiviras, die gezupften Streicher ahmen Gitarren 
nach. Auch dieses Stück wurde später von Gluck wieder aufgegriffen, u. zw. 
in der Armida im 5. Akt: Ballet der seligen Geister; es steht hier in G-Moll 
und ist ‚„Steillienne“ überschrieben, die Oboe wird durch eine Flöte vertreten. 
Nr. 3 bis 5 schildern den Zusammenstoß und Kampf zwischen Don Juan und 
dem Komtur. Greifbar sind die einzelnen Gestalten unterschieden: Nr. 3 der 
Komtur und Don Juan, in herrischen Dreitaktern weist der Alte zweimal 
dem Eindringling die Tür. Den Verführer überläuft ein Schauer und diese 
Fassung des Hauptgedankens der absteigenden Quart in Wiederholung und 
Hinabsinken ins Pianissimo als Schlußwendung kehrt an bedeutungsvollen 
Stellen der Partitur mehrmals wieder, so am Schluß des ı. Aktes in Nr. 6, 
dann in Nr. ı2 und ı3 beim Auftreten des steinernen Gastes im Festsaal. 
In sehr bestimmtem und eindringlichem Ton spricht der Komtur in Nr. 4, 
es ist dieselbe energische Ruhe, die die Wucht der Erscheinung des Stein- 
bildes überhaupt kennzeichnet, besonders in Nr. 24. Mit Takt 9 bis ı2 
sucht Elvira zu Wort zu kommen, das ihr aber kurz abgeschnitten wird. 
Wie schmerzlich diese Wendung dem Greis ankommt, zeigt ihre Adagto- 
Wiederholung am Schuß der Nummer, wo der Degen schon in seiner Hand 
blitzt. Nr. 5 malt den Zweikampf sehr anschaulich. Schon nach dem zweiten 
Gang wird der Komtur getroffen (Pausen), er rafft sich aber zu einem 
dritten Angriff auf, der für ihn tödlich endet. Sehr realistisch ist sein Hin- 
siriken im Andante-Rezitativ dargestellt. Don Juan freut sich leicht- 
fertig seines Sieges. (Allegretto.) Nr. 5 wurde mit geringfügigen Ände- 
rungen (Kürzungen) als Furientanz in die Armida übernommen (3. Akt, 
a. Szene, Furien des Hasses). Sie steht dort in A-Dur. Die übertrieben 
leichte Art des Hinwegsetzens über das Schicksal des Gegners ist sogleich 
in Nr. 6 fortgesetzt. Sie. entspringt der lebhaften Charakterschilderung 


a) Anders stellt sich Beethoven zum Variationsproblem im Ballet, vgl. Hugo 
Riemann: „Beethovens Prometheus, ein Variationswerk“ in der Musik, April 1910. 


or 
Ger 
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Glucks, der seiner Titelfigur in krasser Selbstsucht jede Regung des Mit- 
gefühls abspricht. Und doch fällt ein Blick auf den stumm daliegenden 
Alten, schon um Elvirens willen. Diesen Blick (S. 14, Takt &ff) gibt der 
Komtur in Nr. 30 zurück (Takt gff). Aber alsbald gewinnt der Gedanke 
des für ihn guten Ausganges bei dem Abenteurer die Oberhand. Die zynische 
Formung seines Leitmotivs (S. 14, Takt 16) kehrt ganz getreu in Nr. 27 am 
Kirchhof wieder (Takt ı7). Nach seinem Abgang spricht der Dichter. 

Der zweite Akt beginnt mit Tanz- und Tafelmusik (Nr. 7 bis 12). 
Die Darstellung von Tanzfestlichkeiten war natürlich in der Pantomime 
ebenso dankbar und naheliegend, wie von Aufzügen und Schaustellungen 
aller Art. Noverre ist in solcher Prachtentfaltung besonders findig und ver- 
schwenderisch. Der zweite Akt der „Adelheit von Ponthieu“ z. B. spielt auf 
einem glänzenden Ballfest, wobei Starzer eine Quadrille mit steter Wieder- 
kehr des Hauptsatzes in den Mittelpunkt stellt. Ähnlich verläuft der 2. Akt 
der Horazier, wo eine Chaconne vorherrscht. Gluck teilt die Szene eben- 
mäßig in zwei gleiche Teile, es beginnen drei Tanzstücke, eine Gavotte und 
zwei Contre-Tänze; dann folgen drei Arien Tafelmusik, die letzte, ausge- 
lassenste wird abgebrochen durch das Fochen des ungebetenen Gastes. Nun 
gehören zunächst die vier nächsten Nummern zusammen: Don Juan geht 
selbst öffnen (13), der Komtur tritt auf (14), Don Juan heißt ihn will- 
kommen, den Becher in der Hand (15) — dieses Vorbild der Champagner- 
Arie hat Starzer, wie schon erwähnt, in „Adele de Ponthieu‘“ notengetreu über- 
nommen — der steinerne Gast tritt näher (16), während die Bühne sich 
leert. Die folgenderi fünf Sätze zeichnen die Begegnung zwischen Don Juan 
und Komtur. Der unheimliche Besuch wendet sich an den Hausherrn, der 
sich doch nicht ganz sicher fühlt (17), alsbald aber verwegen der Situation 
trotzt und die Statue zum Festmahl einlädt (18). Dieser Satz ist nach B-Dur 
gewendet in der Balletmusik zu Cythere assiegee in Paris aufgegriffen. Im fol- 
genden Minore, einer, sehr feinen Charaktervariation, die Verlegenheit hinter 
stark rhythmischer Geschäftigkeit verbirgt und in schwungvoller langer Linie 
hingeworfen ist, bemüht er sich um seinen Gast, der ablehnt, aber seinerseits 
mit einer Einladung erwidert (20). Auch dieses Menuett — es ist zweiteilig 
mit Wiederholungen, wie Nr. 18 und 16, hat Starzer in der „Adele“ — als 
Nr. 38 — notengetreu verwendet, während Gluck selbst die Nummern 18, 
2ı und 22 in der Balletmusik zur „Iphigenie in Aulis“ unverändert wieder 
herangezogen hat. Der steinerne Gast entfernt sich, von Don Juan be- 
gleitet (21). Ein mehrteiliges „Finale“ endet den Akt, ähnlich wie in Dellers 
„Orpheus“. Einzelne Strophen kehren dabei immer wieder, etwa analog der 
im der zeitgenössischen Balletmusik so häufigen Chaconne, die aber den 
ostinaten Baß längst aufgegeben hat. | | 

Im letzten Bild fällt es zunächst auf, daß der schauerliche Ort der 
Handlung, der Friedhof, anfangs nur ganz kurz angedeutet ist, einige feier- 
liche Stöße leiten ein (Nr. 23), Don Juan tritt sehr unerschrocken auf, beim 
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Anblick des steinernen Standbildes zuckt er ein wenig zusammen, reißt sich 
aber sogleich wieder zurecht. Die entschiedene Unisonokadenz, Takt 26 
und 30, durchzieht das ganze Bild. Der Komtur steigt herab und begrüßt 
ihn steif (Nr. 24), die Statue predigt ihm Besserung, wobei er ihm sein 
lasterhaftes Leben mit dem Hinweis auf das Gelage, dessen Zeuge er war, 
vorhält (25). Dabei nimmt die Musik den Anfang von Nr. 18 auf, ein 
dramatisch feiner Zug thematischer Rückerinnerung von Akt zu Akt. Don 
Juans stolze Widerspenstigkeit ist in einer kraftvoll gesteigerten, frei ange- 
legten Da Capo-Arie eindringlich betont, die musikalisch den ersten Höhe- 
punkt der Szene bildet (26); sie ist schon tonartlich abgerückt und ausge- 
zeichnet und wird nach zwei zugehörigen Mittelsätzen, die ins Frivole über- 
gehen (27, 28), vollständig wiederholt (29). Gluck hat damit die Charakter- 
schilderung seines Helden vor seinem Untergang großzügig abgeschlossen. 
Die tragische Wendung zum Gericht des Frevlers kündet die tiefernste 
Einleitung Nr. 30 an, wo nach letzten Mahnungen und dreimaligem starren 
„Nein“ sich die Erde unter Klängen auftut, die auf den Mord am Komtur 
zurückgreifen (Nr. 5): Die Posaune färbt das Orchester?®). Das Larghetto 
führt unmittelbar in den ausgedehnten Furientanz Nr. 33 über, der das 
Ballet beschließt. Dieses symphonische Gemälde der Höllenfahrt Don Juans, 
ein Gluckscher Feuerzauber, ist der Höhepunkt des ganzen Werkes, als 
solcher schon durch seine breite Anlage und die Einleitung gekenn- 
zeichnet3?). Der Bau lehnt sich frei an die Chaconne an, die damals gern 
gegen Schluß von Oper oder Ballet auftritt, ins Dramatische gewendet und 
in echt Gluckscher Tonsprache; an die Passacaille gemahnt auch der gleich- 
bleibende Strophenbau: eine Strophe ist viermal abgewandelt, je zweimal 
in der Folge Tonika-Dominante bei zunehmender Figurierung; die Strophe 
selbst besteht aus zwei Gliedern, das zweite Glied, das der verhaltenen 
Spannung des ersten wilde Bewegung gegenübersetzt, schwillt im Ablauf 
der Wiederholungen an Umfang an, es greift bei der Wiederkehr der Tonika- 
strophe kontrapunktierend auch ins erste Glied über. In der vierten Strophe 
stürzt unter Donner und Erdbeben die wilde Jagd mit Don Juan in den 
Höllenrachen (Generalpause), die Bühne wandelt sich in einen Trümmer- 
haufen. 

Wie man sieht, haben Bertati und Da Ponte vollkommen aus dieser 
Pantomime geschöpft, die auch auf das Kind Mozart, das sie wohl bei seiner 
Wiener Reise gesehen hat, tiefen, bleibenden Eindruck gemacht hat. Davon 
zeugt auch der Fandango in Figaros Hochzeit. °®) 


s) Ein anderer besonderer Instrumentaleffekt sind in Nr. 21 die geteilten 
Bratschen, die die Oboen verdoppeln. Angiolini verwendet in „Le muse“: Corni Inglesi. 
ebenso Starzer, z. B. in „Roger e Bradamante“. 

37) Noverre sucht umgekehrt in „Adele“ der Katastrophe durch völliges Aussetzen 
der Musik eine besondere Spannung zu verleihen, nur Trommelwirbel begleiten den 
entscheidenden Zweikampf im 5. Akt. 

#) Vgl. neue Zeitschr. f. Musik, XI., S. 168. 


Das Wiener Lied von 1789—I815.') 
Von Editha Alberti-Radanowicz. 


Zweck und Aufgabe der vorliegenden Arbeit ist eine stilkritische Untersuchung aller 
von 1789—1815 in Wien erschienenen Lieder, deren Komponisten gebürtige Wiener waren 
oder sich so lange in Wien aufhielten, daß bei ihnen eine Beeinflussung durch die Wiener 
Schule als sicher anzunehmen ist. Das Jahr 1789 wurde zum Ausgangspunkt der Arbeit 
im Hinblick auf die Abhandlung der Dr. Pollak-Schlaffenberg (Die Wiener Liedmusik von 
1778—1789) gewählt, an die sich die Untersuchung zeitlich anschließt. Abgeschlossen 
wurde mit dem Jahre 1815, weil Schuberts erste Meisterlieder in diesem Jahre entstanden 
sind und seine enorme Fruchtbarkeit in der Liedproduktion (in den Jahren 1815—1816 
hat Schubert 250 Lieder”) komponiert) damals einsetzte, so daß dieses Jahr die Entfaltung 
einer neuen, der romantischen Liedepoche bedeutet und somit auch einen neuen Abschnitt 
in der Geschichte des Liedes einleitet. Die in die Jahre 1798—1815 fallenden Lieder von 
Haydn, Mozart und Beethoven werden nur vergleichshalber besprochen. Absicht dieser 
Arbeit ist es, die Liedentwicklung zur Zeit der Hochblüte des Wiener klassischen Stiles 
zu untersuchen, den Zusammenhang der großen Meister mit ihren weniger bekannten Zeit- 
genossen festzustellen und endlich zu erforschen, inwieweit die Entwicklung des 
Schubertschen Liedes mit der Wiener Schule verknüpft ist. Im Jahre 1789 erschienen die 
zwei ersten Lieder Mozarts’). Damit war, wie Pollak-Schlaffenberg feststellte, cin 
bedeutender Schritt in der Liedkomposition getan. 

In Deutschland gab es um diese Zeit zwei Richtungen in der Liedkomposition®). 
Die Vertreter der sogenannten deutschen Richtung sind Hiller (Einfluß auf die Singspiel- 
lieder!) und Andre (Lieder am Klavier 1793), der auch volkstümlich-naive Lieder kom- 
poniert hat, während Naumanns 36 französische, deutsche und italienische Lieder (17794) 
sich bereits mehr der italisierenden®) Richtung nähern, deren Hauptvertreter Rust und 
Neefe sind. Eine Zusammenfassung dieser beiden Richtungen bilden die Lieder von Johann 
Friedrich Reichardt; 1796°) erschienen seine „Lieder geselliger Freude“, 1798 „Lieder der 
Einsamkeit‘, 1809 Goethes Lieder, Oden, Balladen und Romanzen, 1810 Schillers lyrische 
Gedichte. Reichardts Lieder waren in Wien sehr verbreitet und sind nicht ohne Einfluß 
auf die Wiener Schule geblieben. Daß Reichardt mit Mozart vieles gemeinsam hatte, geht, 
wie Kretzschmar nachgewiesen hat’), darauf zurück, daß beide unter dem Einfluß 
Paesiellos standen. 

Es soll nun der Versuch gemacht werden, festzustellen, welche „bestimmende 
Faktoren‘“®) für das Lied in der Zeit von 1789—1815 in Betracht kommen könnten. In 


1) Diese Studie dient zugleich als Einleitung zu einem demnächst erscheinenden Denk- 
mälerband. (D. L. d. P.) 

3) Oskar Bauer, Die Lieder Franz Schuberts. 

3) Pollak-Schlaffenberg, S. 138. 

4) Schneider, Das musikalische Lied, S. 195 ff. 

5) Schneider, III, S. 250. 

6) Friedländer, I, S. 56 ff. 

?) Geschichte des neuen deutschen Liedes, S. 29. 

8) Schneider, III, S. 7. 
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erster Linie handelt es sich wohl um den Stand der damaligen dichterischen Lyrik. Gerade 
in diese Zeit fallen die zahlreichen Gedichte der Klassiker, aber auch der Frühromantiker, 
deren Wirkung auf die zeitgenössische Liedkomposition nicht ausbleiben konnte. Einige 
Daten mögen diese Annahme erläutern: Es erschienen (abgesehen von den Musenalmanachen 
und Taschenbüchern!) 1788 Egmont (Klärchenlieder), 1795 Wilhelm Meister (Harfnerlieder), 
1796 die zahlreichen Balladen Goethes?), 1806 die erste Sammlung von Goethes Werken, 
dann Schillers Gedichte in der neuen Thalia 1792—1793, in den Horen 1795—1796, 
1798 der Balladenalmanach und endlich die Gedichte von Schlegel und Tieck in ihrem Musen- 
almanach für 1802. 

Als zweiter Faktor wären folgende musikalische Einflüsse in Betracht zu ziehen: 
Der Einfluß der Lieder und Opernarien Mozarts in formaler und melodischer Hinsicht, dann 
die zahlreichen Singspiellieder Wenzel Müllers und Hillers, ferner die Lieder Beethovens 
und am größten war jedenfalls der Einfluß des Beethovenschen Klaviersatzes auf die Aus- 
gestaltung des Klavierparts. Im allgemeinen ist wohl eine Beeinflussung durch die großen 
Instrumentalkompositionen Beethovens unwahrscheinlich, da es gerade in dieser Zeit — im 
Gegensatz zu früher — einige wirkliche Liedkompcnisten gab, die überhaupt nur auf 
diesem Gebiete etwas schufen (Dietrichstein, Heckel, Krufft). Von großer Bedeutung für 
die Liedentwicklung in dieser Epoche ist jedenfalls auch die um die Jahrhundertwende 
einsetzende Romantik gewesen; die Entwicklung des Stimmungsliedes vollzieht sich in der 
Zeit von 1800—1815. Schubert bildet da einen Höhepunkt — und es war ja eine der 
Hauptforderungen der Romantik, eine Stimmung möglichst intensiv und allgemein- 
verständlich zum Ausdruck zu bringen. Bedeutungsvoll mußte schließlich auch die Wertung 
sein, die man dieser Kompositionsgattung damals beimaß. Schneider bemerkt!°), daß das 
kleine, volkstümliche Kunstlied, wie es Schulz komponierte, natürlich sehr zur Verbreitung 
des Liedes überhaupt beitrug und es dadurch die Rolle „eines geselligen Erheiterungsmittels, 
eines sozialen Bildungselements“ bekam. Diese allgemeine Verbreitung hatte aber natürlich 
die Schablonenhaftigkeit zur Folge (z. B. KoZeluch!). Die Romantik dürfte da sehr 
reinigend gewirkt haben, nicht allein durch die lyrischen Texte, die infolge ihres subtileren 
Gefühlsausdruckes ein intensiveres Sichversenken in die Stimmung verlangten und sich nicht 
jeder beliebigen Melodie anpaßten, sondern auch durch den Zeitgeist überhaupt, der viel 
mehr auf das Persönliche‘!) gerichtet war. 

Dieses Verzeichnis enthält in chronologischer Reihenfolge alle von 1789—1815 in 
Wien erschienenen Lieder und Liedersammlungen. Quellenmaterial für die Zeitbestimmung 
war die „Wiener' Zeitung‘ und ihre „Intelligenzblätter‘, die „Allgemeine Musikzeitung“ 
(Leipzig), die „Allgemeine musikalische Zeitung mit besonderer Berücksichtigung des öster- 
reichischen Kaiserstaates“ (Wien 1817—182%0), die Verlagskataloge von Andre, Artaria, 
Boßler, Breitkopf, Cappi, Moilo, Träg, das Böhmesche Musikalienverzeichnis, die Lexika 
von F6tis, Gerber, Dlabacz, Mendel und Wurzbach und schließlich die Wiener Musen- 
almanache und Taschenbücher. Eine ganz zuverlässige Zeitbestimmung war nicht immer 
möglich, da die Verlagskataloge nicht jährlich erschienen sind und in den Zeitungen oft 
aus Reklamerücksichten Lieder als Neuerscheinungen angekündigt werden, die schon viel 
früher erschienen sind. Bei den Liedern, die weder in Zeitungen, noch in Verlagskatalogen 
erwähnt sind, wurden die Verlagsnummern mit den in den thematischen Verzeichnisse von 
Mozart und Beethoven angegebenen verglichen und so eine annähernd richtige Zeit- 
bestimmung erhalten. 
1789 Mozart: „Freiheitslied.‘“ 10 kr. Wien, Träg. 

— „Kriegslied.“ 15 kr. Wien, Träg. 

Anzeige der „Wiener Zeitung‘‘' vom 1. August. 


9%) Goedeke, Grundriß, IV, S. 623. “ 
10) Schneider, S. 236. 
11) Ricarda Huch, Die Romantik. 
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— „2 deutsche Arien beim Klavier zu singen.‘ 30 kr. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘' vom 5. September. 

1790 Mad. Josephe Auernhammer): „6 deutsche Lieder beim Klavier zu singen.“ 
ı fl. 20 kr. Wien, Lauchische Musikalienhandlung. Die Lieder sind nicht vorhanden. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘' vom 5. September. 

Pleyel: „Deutsche Aria zu singen beym Klavier.“ 40 kr. Wien bei Artaria.. 
Anzeige der „Wiener Zeitung’‘ vom 20. Februar. 

Kozeluch: „XII ariette italiane con accompagnamento del Piano-Forte.“ 2 fi. 
Wien, im musikalischen Magazin der untern Bräunerstraße Nr. 152. 

Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 8. Mai. 
Wanbhal: „Trauergesang auf den Tod Josefs II., für eine Stimme mit Begleitung des 
Klaviers.“ + *) 

Paradis: Bürgers „Lenore“, Wien. 

1791 „Liedersammlung für Kinder und Kinderfreunde, am Klavier.“ Wien bey Alberti. 
Freystädler: „6 Liebeslieder, I. Theil.“ 1 fl. 10 kr. Wien, bei Hoffmeister. f 
Anzeige der ‚Wiener Zeitung‘ vom 19. Jänner. 

„Wes Herrn von Jaquin 6 deutsche Lieder beym Klavier zu singen.“ Lauchische 
Musikalienhandlung. "*) f | | 
Anzeige der ‚Wiener Zeitung‘‘' vom 26. März. 

.1792 „Des Herrn von Jaquin 4 neuere deutsche Lieder mit allem ‘dazugehörigen :Stoff.“ 
40 kr. Lauchische Musikalienhandlung. T 
Anzeige der ‚Wiener Zeitung‘‘ vom 26. Mai. 

1793 Pleyel: „12 Lieder beym Klavier zu singen.“ I. Theil. 1 fl. 20 kr. Lauchische 
Musikalienhandlung. T 
Anzeige der ‚„‚„Wiener Zeitung‘‘ vom 3. August. 

— „12 Lieder beym Klavier zu singen.“ II. Theil. 1 fl. 20 kr. f 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘‘ vom 10. März. 
Gyrowetz: „Sei ariette italiane con P’accompagnamento di clavicembalo.“ 
1 fl. 20 kr. Wien, bey Artaria. | 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 23. Oktober. 

1794 Paradis: „Auf die Damen, welche statt Gold, nun Leinwand für die verwundeten 
Krieger zupfen.“ ; 

Deutsche Lieder, in Musik gesetzt von Mozart, Schulz, Righini, Spazier, 
Flaschner, von Nr. 1—10 das Stück 12 kr. Wien, bey Eder. f 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘' vom 2. Jänner. 
Haydn: „6 deutsche Lieder beym Klavier zu singen.“ III. Theil. Wien, bey Artaria. 
1. 20 kr. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 16. August. 
1795 E. A. Foerster: „l2 neue deutsche Lieder fürs Klavier.“ 
Anzeige der „Wiener Zeitung“ vom 21. Jänner. 

1796 Silvere Müller: „6 neue deutsche Lieder beym: Klavier oder bey der Harfe zu singen.“ 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 23. März, in Trägs Verzeichnis erst 1799 angezeigt. 
Joseph Eybler: „XII Lieder. beym Klavier zu singen.“ Wien, bey Träg. 1 fl. 36 kr. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘' vom 20. März. 

. Eberl: „6 deutsche Lieder mit dem Klavier.“ I. Theil, op. 4. 1 
Im Verzeichnis seiner Werke von Gerber angegeben. 

1797 Pleyel: „Hymne & la nuit.“ 15 kr. 

A. Teyber: „Gesänge beym Klavier.“ I. Heft. 1 fl. 20 kr. Wien, bey Eder 


und Comp. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 12. Juni. 


13) Ist die in Jahn, Mazart ]J, S. 777 erwähnte kiayierspieierin, 

1%) f Dieses Zeichen bedeutet, daß die betreffende Sammlung in den Wiener Bibliotheken 
pıcht aufzufinden war. Vielleicht wurden manche dieser Lieder auch nur angekündigt, sind dann 
aber nicht erschienen. 

14) {jber die Identität dieses Komponisten mit dem bekannten Botanirer Jacquin konnte 
keine Feststellung gemacht werden. 
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1798 KoZeluch: „Friedenslied beym Klavier zu singen.“ Kozeluchische Musikalien- 


1799 


handlung. 10 kr. f 

Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 4. März. 

Gyrowetz: ‚9 deutsche Lieder mit Begleitung des Klaviers oder der Harfo op. 28.“ 
ı1 fl. Wien, Mollo. f 


Anzeige von Gerber. 

Salieri: „I Genio degli Stati Veneti. Vienna, Artaria. 

Freystädler: „Rundgesang bey Erhaltung des Friedens.“ Wien, bey Joh. 
Otto, 12 kr. 

Braun: „Bürgers Lenore.‘‘ (Gerbers Lexikon, Bd. 1.) 

M. Haydn: „Auserlesene Sammlung von Liedern in Melodien zum Singen und 
Spielen am Klavier.‘ 40 kr. Wien, bey Josepb Eder. 

Mozart: „30 Gesänge mit Begleitung des Pianoforte.‘“ Leipzig, Breitkopf und 
Härtel. 1 

— „Sämmtliche Lieder und Gesänge beym Fortepiano, op. 253.“ Berlin, Relistab. f 
Haydn: „6 Lieder beym Klavier.‘ IV. Theil. 

Gyrowetz: „6 deutsche Lieder beym Klavier zu singen, op. 38.“ Wien, bey Träg.t 


Anzeige der „Wiener Zeitung‘‘ vom 31, August. 


1800 Eybler: „Marschlied für das Korps der beliebten Wiener Scharfschützen.“ 6 kr. 


1801 


1802 


1803 


1804 


Wien, bey Sauer. 

Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 1. September. 
Sammlung vorzüglicher und beliebter Arien und Lieder aus den besten deutschen 
Dichtern mit Melodien zum Singen und Spielen am Klavier. 2 Bände. Wie. t 

F. Hoffmeister: ‚Neue Gesänge mit Begleitung des Fortepiano.‘ Wien, 
Hoffmeister. 

Anzeige der „Wiener Zeitung‘' vom 4. Februar. 

E. A. Foerster: „Ein Gesang auf den Frieden für Klavier und Gesang.“ 20 kr. 
Wien bey Träg. T | 
Gyrowetz: „7 deutsche Lieder beym Klavier zu singen, op. 34.“ 1 fl. 20 kr. 
Wien, bey Träg. T 

Georg Edel: „VIII airs allemands pour le clavecin op. 5.“ Wien, bey Eder. 

Doctor Wilhelm Pohl: „Neue Auswahl scherzhafter und zärtlicher Lieder.‘‘ Wien, 
musikalisch-typographische Gesellschaft. 


Niklas Freiherr von Krufft: „Hoffnung von Friedrich Schiller, für eine Baßstimme 
mit Klavierbegleitung, op. 3.‘ Wien, im Kunst- und Industrie-Comptoir. 


J. Heckel: „3 romances, op. 5.“ Wien, bey J. Cappi. 

— „Amor timido, op. 6.“ Wien, bey J. Cappi. 

— „6 romances, op. 7.“ Wien, bey J. Cappi. 

— „Les solitaires, op. 8.“ Wien, bey J. Cappi. 

J. Wanhal: „Die Vollmondnacht auf dem Kahlenberge.“ Wien, bey Löschenkohl. 
Beethoven: „VI Lieder von Gellert am Klavier zu singen.“ Wien, bey Artaria. 
Krufft: „Gesänge mit Begleitung des Klaviers, op. 2.“ Heft 1 und 2. Wien, im 
Kunst- und Industrie-Comptoir. 
Anzeige der „Allgemeinen Musikzeltung‘‘, Leipzig. 
Teyber: „6 Lieder von Salis mit Pianoforte.‘‘ Wien, im Kunst- und Industrie 
Comptoir. 1 
Anzeige der „Wiener Zeitung'' vom 20. Jänner. 
J. Heckel: „Clemence Isaure, romance historique de Mr. de Florian, op. 10.“ 
Wien, bey Cappi. 
Heckel: „Pupille adorate, Rondo, op. 2.“ Wien, bey Cappi. 

— „Sei ariette italiane, op. 12.‘ Wien, bey Cappi. 

„Le bon pays de Pannonie, op. 13.‘ Wien, bey Cappi. 
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A. Eberl: „Gesänge mit Begleitung des Pianoforte, op. 23.“ 1 fi. Wien, im Kunst- 
und Industrie-Comptoir. 


Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 20. Juni. 


1805 Freystädler: „Ich denke Dein.“ Wien, bey Hoffmeister, 30 kr. 


Anzeige der „Wiener Zeitung'' vom 27. April. 

Beethoven: „An die Hoffnung von Tiedge.“ Wien, im Kunst- und Industrie- 
Comptoir. 

Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 3. Mai. 

— ,„8 Lieder mit Begleitung des Klavieres, op. 52.“ Wien, im Kunst- und Industrie- 
Comptoir. | 


1806 Freystädler: „12 deutsche Lieder mit Klavierbegleitung.‘“ 2 Abteilungen, jede 


1 fl. 20 kr. Wien, im Kunst- und Industrie-Comptoir. 
Anzeige der ‚Wiener Zeitung‘ vom 3. Mai. 


Salieri: „Adieux au bon pays de Pannonie.“ 


1807 C. Kreutzer: „6 deutsche Lieder mit Guitarrebegleitung.‘ Wien, Träg, 1 fl. t 


1808 Salieri: „6 romiances francaises.‘“ Wien, Artaria. 2 fl. f 


Anzeige der „Wiener Zeitung‘‘ vom 22. Oktober. 

J. Fuß: „6 neue Lieder mit Begleitung des Klavieres.‘‘ Wien, bey J. Eder. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 22. Oktober. 

Tranquillo Mollo: Sammelwerk über den Text „in questa tomba oscura“. 


1809 C. Kreutzer: „6 deutsche Lieder.“ Wien, im Kunst- und Industrie-Comptoir. 


Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 11. Februar. 

Brambilla: „6 ariette italiane, op. 1.“ Wien, Artaria. f 

Anzeige der „Wiener Zeitung‘' vom 11. Februar. 

Gyrowetz: „6 Lieder von Chr. L. Reissig, mit Begleitung des Pianoforte.‘‘ Wien, 
Träg, 1 fi. 


Anzeige der „Wiener Zeitung‘‘ vom 22. Februar. 


1810 Graf Moritz Dietrichstein: .„l0 Lieder für Pianoforte oder Guitarre (von 


1811 


Herrn Giuliani).‘“ 3 fl. Wien, Artaria, 1. Abteilung. 

Anzeige der ‚„‚Wiener Zeitung‘‘ vom 26. März. 

— „10 Lieder für Pianoforte oder Guitarre, 1. und 2. Abteilung.“ Wien, Artaria, 8 fl. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 21. Juli. 

Beethoven: „6 Gesänge mit Begleitung des Pianoforte, op. 75.“ Leipzig, bey 
Breitkopf und Härtel. 

Brambilla: „4 romances avec accompagnement de pianoforte ou de la harpe, op. 2.“ 
Wien, Artaria. 

Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 21. Juli. 

Gyrowetz: „3 Lieder von Reissig.‘‘ Wien, im Kunst- und Industrie-Comptoir. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘‘ vom 21. Juli. 

S. Neukomm: „6 Gesänge mit Begleitung des Pianoforte, op. 10.“ Leipzig, bey 
Breitkopf und Härtel, 18 gr. 


Dietrichstein: „XVI Lieder von Goethe.“ Wien, Artaria, 1 fl. 20 kr. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘' vom 26. Jänner. 

Salieri: „3 Gedichte aus Reissigs Blümchen der Einsamkeit.‘ Wien, bey Träg. 
Anzeige der „Wiener Zeitung’' vom 16. März. 

Beethoven: „4 Arietten und ein Duett mit Begleitung des Pianoforte, op. 82.“ 
Leipzig, Breitkopf und Härtel. 

— „3 Gesänge von Goethe, op. 83.“ Leipzig, Breitkopf und Härtel. 

M. Haydn: ,„Aoide. 10 Lieder von Griesel.‘“ Wien, bey Maisch. 

Anzeige der „Wiener Zeitung‘' vom 20. April. 

Brambilla: „4 romances avec accompagnement de pianoforte, op. 3.“ Wien, 
Artaria. 

Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 20. April. 
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—.4 romances avec accompagnement de. pianoforte ou de la guitarre, op. 4.“ Wien, 
Artaria. 
Anzeige der ‚Wiener Zeitung‘ vom 2. Juni. 
— „A romances avec accompagnement de pianoforte, op. 6, op. 7, op. 8, op. 9.“ 
— „5 ariette italiane.‘‘ Wien, Maisch. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘' vom: 25. September. 
Krufft: „6 romances francaises.‘‘ Wien, ’Mechetti. 
— „Mädchenklage und Mädchentrost.‘‘ Wien, Mechetti. T. 
‘Fuß: „Der Weg von Freundschaft zur Liebe von Gabriele. von amIberE für 
Gesang und Pianoforte.‘“ Wien, Maisch. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom’ 25.. September. 
1812 Krufft: „Sammlung deutscher Lieder Therese Fischer zugeeignet.“ 3 fl. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 11. Februar. 
1812 Dietrichstein: „6 Lieder Himmel gewidmet.‘ Wien, bey Artaria. 
Anzeige der ‚Wiener Zeitung‘' vom 11. Februar. 
„6 Lieder Krufft gewidmet.‘ Wien, Mechetti. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘‘ vom 11. Juli. 
1813 Fuß: „Gesänge mit Begleitung des Pianoforte, op. 16.‘ Leipzig, Breitkopf und Härtel. 
Krufft: „6 Gesänge von Schiller.‘ Wien,. bey Mechetti. 
1814 Neukomm: ,„9 Gesänge mit Klavierbegleitung.‘‘ Wien, Mechetti. 
Krufft: „3 Lieder aus Reissigs Blümchen der Einsamkeit.“ Wien, Artaria. 
1815 Dietrichstein: „6 Lieder der Gräfin Zichy gewidmet.“ Wien, Mechetti. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘‘ vom 27. Februar. 
6 deutsche Lieder für das Pianoforte von Beethoven, Grosheim, Salieri, 
Hummel, Giuliani und Moscheles. Wien, Mollo. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 11. Dezember. 
„Sehnsucht“ aus Reissigs „Blümchen der Einsamkeit“ von Reichard, 
Himmel und Hummel mit Begleitung des Pianoforte. Wien, bey Mollo. 
Krufft: „5 Lieder mit Begleitung des Pianoforte.‘‘“ Wien, Mechetti. 
Anzeige der „Wiener Zeitung‘ vom 25. Februar: 

Der Vollständigkeit halber sei noch angeführt: „XXXIV Canzonette e Romanzi‘, 
herausgegeben von Antoni und dem Erzherzog Rudolf gewidmet (erschienen zwischen 
1808 und 1815) und „Quodlibet“, zum Singen mit Begleitung des Klaviers von Ignaz 
Schuster (erschienen zwischen 1812 und 1815). 

Die Lieder sind fast alle gedruckt; handschriftlich (abgeschrieben) sind die von 
Freystädler, gestochen nur die von Silvere Müller. Erwähnung verdient das Lied von 
Wanhall, welches auf einem in Blattform geschnittenen, grünen Papier gedruckt ist. 
Jahreszahlen und Opuszahlen fehlen meistens. Was die Titel betrifft, so kann man im 
allgemeinen sagen, daß einfache Strophenlieder gewöhnlich „Lieder beym Klavier“ betitelt 
werden, während Lieder, die teils durchkomponiert, teils strophisch sind, mit Vorliebe 
„Gesänge“ genannt werden. Die früher so beliebten Vorreden??) verschwinden fast voll- 
kommen. Nur Krufft hat seiner 1812 erschienenen Liedsammlung' eine Vorrede voran- 
gestellt, die wegen der darin festgelegten Grundsätze seiner Liedkomposition bemerkens- 
wert, ist.) Fast alle Lieder weisen Widmungen auf, entweder handelt es sich um hohe 
Gönner (meist aristokratische Persönlichkeiten), denen die Lieder gewidmet sind oder aber 
man widmete sie dem Dichter, wie z. B. Dietrichsteins „XVI Lieder‘ Goethe oder Kruffts 
Vertonung Schillerscher Gedichte letzterem gewidmet sind. Die „Lenore“ von 
M. Th. Paradis enthält eine längere Widmung; die Komponistin entschuldigt sich, daß sie 
sich neben so vielen andern berühmten Tondichtern an die Komposition der Ballade 
herangewagt habe und’ legt das Werk dem Dichter zu Füßen. Ein Titelbild hat nur die 
.‚Winterliedersammlung‘‘ aufzuweisen. Bei Strophenliedern sind, wenn es sich um 2 oder 


15) Siehe Pollak-Schlaffenberg, S. 108. 
) Vgl. die Einzelbesprechung. 


Das Wiener Lied von 1789-1815. 43 


Te 


2 Strophen handelt, die Gedichte unter den Text geschrieben, sonst separat gedruckt. Die 
Lieder werden gewöhnlich in drei Systemen notiert, die Gesangstimme im Violin- oder 
Baßschlüssel, wenn es sich um Lieder für eine Baßstimme handelt (z. B. Krufft). In zwei 
‘Systemen sind nur die Lieder von Edel, Eybler, Foerster und Müller gedruckt, kompliziertere 
Lieder mit reicherer Begleitung aber auch da in drei Systemen (die Singstimme immer im 
Tenorschlüssel), ebenso die Lieder von Haydn, KoZeluch, Paradis, Pohl, Salieri, Schuster 
und Teyber. Die Tempobezeichnungen sind zumeist deutsch; Fuß gibt sehr genaue Vor- 
schriften, z. B. „feierlich, ganz in sich versunken“. Krufft hat deutsche und französische 
Tempobezeichnungen, in der 1812 erschienenen Liedersammlung ist eine Tabelle enthalten, 
in der er seine Tempoangaben genau erläutert und übersetzt. Vortragsbezeichnungen, 
wie cerescendo und decresceendo kommen erst ab 1800 vor, bis dahin findet man nur An- 
gaben wie f und p. | 


Dichter und Texte. 


Die Besprechung der Dichter und Texte erfolgt an erster Stelle, weil „das Gedicht 
durch Inhalt und Stimmung die Grundlage für den Charakter und den Typus des Liedes 
bildet, durch seine Metrik und Form den Vorwurf für die Form und Bildung der musi- 
'kalischen Periode“.!”) | 

Bei sehr. vielen Liedern ist der Textdichter nicht genannt. Es gelang mir bei 
Durchsicht der in Wien vorhandenen zeitgenössischen Musenalmanache, Taschenbücher und 
Gedichtsammlungen, einzelne Verfasser zu bestimmen. Dennoch konnten einige Dichter 
nicht festgestellt werden (es ist dies in den Einzelbesprechungen besonders vermerkt) ent- 
weder, weil der betreffende Komponist ungedruckt gebliebene Gedichte vertonte, oder aber, 
weil er irgendwelche Gedichtsammlungen verwendete, die heute nicht mehr vorhanden sind. 

Im folgenden sei eine kurze Übersicht über die Dichter und Texte gegeben; eine 
genauere Beurteilung erfolgt erst in den Einzelbesprechungen. Im Gegensatz zur früheren 
Zeit?) beginnen die Komponisten ab 1790 künstlerisch höher stehende Textdichter zu 
wählen. Dies ist wohl auch zum Teil darauf zurückzuführen, daß in die Zeit 1789—1815 
die Herausgabe des „Vossischen Musenalmanachs““?) (von 1789—1800), dann des Musen- 
almanachs von Schiller (1796—1800) fallen, durch die viele Gedichte der Klassiker über- 
haupt erst bekannt wurden. Goethe ist ziemlich häufig vertont worden: Dietrichstein hat 
‚allein 16 Gedichte komponiert, darunter „Schäfers Klagelied‘, „An die Entfernte“, „Wonne 
der Wehmut“, „Rastlose Liebe“ usw.; Eberl, Krufft und Neukomm haben auch zahlreiche 
Gedichte Goethes vertont.) Von Schiller hat Krufft die „Würde der Frauen“, die 
„Hoffnung“, „Des Mädchens Klage“ usw. vertont. Unter den Göttinger Hainbunddichtern 
war Bürger am beliebtesten, seine „Lenore‘‘ wurde von Braun und Paradis als Liedtext 
verwendet?!), außerdem vertonte Freystädler viele seiner Gedichte; Voss ist am häufigsten 
bei Krufft vertreten. Schäfergedichte kommen nicht allzu zahlreich vor; meist sind sie 
kurzen, scherzhaften Charakters wie die von Weisse (Foerster, Eybler), nur von Ramler 
hat Freystädler schwülstig-sentimentale Lieder vertont. Von den Dichtern des Wiener 
Musenalmanaches erfreut sich natürlich Blumauer der größten Beliebtheit, seine kurzen, 
prägnant-witzigen Trink- und Spottgedichte sind mit Vorliebe von Foerster, Freystädler 
und Pohl komponiert worden. Matthison, Kosegarten und Hölty, die Lyriker der klassi- 
zistischen Zeit, sind bei Dietrichstein, Fuß, Krufft und Neukomm mit feinen Stimmungs- 
gedichten vertreten. Der österreichische Dichter Steigentesch — seine Gedichte sind meist 
‚betrachtender Art — wurde sehr oft von Dietrichstein vertont; Reisesige „Blümchen der 
Einsamkeit“ war ganz besonders beliebt (Beethoven, Gyrowetz, Krufft). 

17) P.-S.,.S. 118 ff. 

18) P,-S., S. 118 ft. 

19) Goedeke, Grundriß, IV, S. 359. 


20) Friedländer, Goethe in Kompositionen seiner Zeitgenossen. 
si) Friedländer, Geschichte des deutschen Liedes, II, S. 218. 
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Außer Bürgers „Lenore“ sind eigentlich keine Balladen komponiert worden, Neukomm 
hat eine Romanze von Zinkgref, Freystädler eine von Koller vertont. Die Romanzen von 
Brambilla, Heckel und Krufft mit französischem Text haben durchwegs einen süßlich- 
sentimentalen, mehr oder minder schwülstigen Inhalt, desgleichen auch die Texte der 
italienischen Arietten (z. B. die Texte von KoZeluch). Im allgemeinen kann man sagen, 
daß in den ‚Jahren von 1789—1815 mit Vorliebe sentimental-elegische Gedichte, deren 
Grundgedanke unglückliche Liebe oder Liebessehnsucht ist, als Textunterlage gewählt 
werden; daneben sind aber schon viele echte Iyrische Stimmungsgedichte zu finden (z. B. bei 
Dietrichstein oder Krufft). Von früher her sind Schäfer- und anakreontische Gedichte vor- 
handen. Balladen, Romanzen und volksliedmäßige Texte kommen verhältnismäßig selten 
vor. Entwicklungsgeschichtlich vollzieht sich in der Textwahl der Übergang von der durch 
den Werther und ähnliche Romane hervorgerufenen, ungesunden, süßlichen Romantik zu 
den echten Stimmungsliedern der Frühromantiker, die in Schuberts Vertonungen ihren 
Höhepunkt finden. | 


Liedtypen und Formen, 


Im folgenden sei der Versuch gemacht, die behandelten Lieder verschiedenen Gruppen 
zuzuweisen. Gesichtspunkte für eine solche Einteilung bieten einerseits die Formen der 
Lieder, anderseits ist aber eine deutliche Gliederung nach Text und Stimmung, technisch 
nach melodischer Führung, Rhythmik und Harmonik der Melodie und der Begleitung fest- 
zustellen. Es kommen folgende Typen vor: 

I. Das volksliedmäßige Lied: ganz einfacher Gang der Melodie, meist nur 
zerlegte Dreiklänge, die durch Sekundschritte verbunden sind, Stützpunkte der Melodie sind 
To (Tonika) oder Do (Dominante), einfache Rhythmen (meist Balladenrhythmus 


r) |. N J N ), die konsequent beibehalten werden, die Melodie hat immer denselben 


Rhythmus wie die Begleitung. Die Begleitung der Lieder ist meist einfacher dreistimmiger 
Satz, die Melodie wird immer mitgespielt. Der Charakter der Lieder ist gewöhnlich ernst- 
haft-Iyrisch. 

II. Das Singspiellied: Melodie ganz einfach, höchstens kleine Umspielungen, 
keine Koloraturen, die Melodie besteht gewöhnlich aus zerlegten Dreiklängen und 
Sequenzen; es ist immer ein einheitlicher Rhythmus vorhanden, der bis zum Schlusse des 
Liedes festgehalten wird, die gebräuchlichsten Taktarten sind der ?/«-, ®/s-, meist mit 
klopfenden Achteln, und der %-Takt; die Harmonik bewegt sich in den Grenzen von Tonika 
und Dominante; die Begleitung, meist nur aus zerlegten Dreiklängen bestehend, bringt 
manchmal kleine Vor- oder Nachspiele. Hierher gehören auch die Trinklieder (im 
C- oder °/s-Takt). 

. MI. Die Ariette: Koloraturen und kantable Melodik, Chromatik und zahlreiche 
Vorhalte in der Melodiebildung, kein einheitlicher Rhythmus, zahlreiche Wort- und Vers- 
wiederholungen; reichere Harmonik; Grundstimmung lyrisch-sentimental. Eine Abart der 
Ariette sind die Schäferlieder. Der Text derselben ist ein bukolisches Gedicht, die 
Melodik ist durch besonders zahlreiche Koloraturen gekennzeichnet, das Lied selbst steht 
meist in den bukolischen Tonarten F- oder B-Dur. 

IV. Das Stimmungslied: der Komponist versucht die Grundstimmung des 
Gedichtes in Melodie und Begleitung möglichst intensiv zum Ausdruck zu bringen, ohne 
in Detailmalerei zu verfallen, daher keine Koloraturen, Einheitlichkeit im Rhythmus und 
in der Begleitung, sinngemäße Deklamation. 

V. Die Romanze: ein Balladentext, der aber immer als Strophenlied oder ale 
variiertes Strophenlied vertont wird, mit volkstümlichem Einschlag, von der Ariette oft 
pur durch den Text unterschieden. Die ‚„romances“ betitelten Lieder sind fast immer 
Arietten (man vgl. Brambilla). 
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VI. Die Ballade: eine episch-lyrische Erzählung, mit ausgesprochener Arien- 
melodik, eingeschobenen Rezitativen und opernhaft-illustrierender Begleitung (man vgl. die 
„Lenore“ von Braun). 

Da der erste Gesamteindruck eines jeden Liedes zu einer Einteilung in eine dieser 
Klassen drängt, wurden letztere vor den eigentlichen musikalischen Formen behandelt. 

Chronologisch wäre noch festzustellen, daß Singspiellied, Ariette, Ballade und 
Romanze aus der früheren Zeit des Wiener Liedes stammen, während volksliedmäßiges 
Lied und Stimmungslied sich erst in der Zeit von 1789—1815 entwickeln. Singspiellieder 
und Balladen weisen der vorhergehenden Zeit gegenüber keine wesentlichen Änderungen auf. 
Die Ariette, welche früher meist leichteren Grundcharakter besaß”), zeigt in dieser 
Zeit schon deutlich den Übergang zum Stimmungslied: sie hat meistens eine ernstere 
Grundstimmung und ist in der Anwendung der von der Oper übernommenen Mittel 
(Koloraturen und Parlando) viel sparsamer. In dieser Beschränkung (man vgl. eine 
Ariette von Steffan und Heckel) und in der Tatsache, daß die Arietten zur Durch- 
komposition neigen, liegt ganz deutlich das Bestreben der Zeit ausgedrückt, auch diese 
Formgattung den erhöhten Ansprüchen an Inhalt und Stimmung anzupassen. 

Der folgende Abschnitt gibt in großen Zügen einen Überblick über die Lied- 
formen. 


I. Strophenlieder. A. Die einteilige Liedform: meist eine 8-taktige 
Periode mit Anhang, einfache Melodik (volksliedmäßiges Lied, Stimmungslied). 

B. Die zweiteilige Liedform: je zwei 8- oder 16-taktige Perioden, die erste 
moduliert gewöhnlich in die Dominante, während die zweite in die Tonika zurückleitet. _ 

C. Das variiert-strophische Lied. Diese Form ist wohl dadurch entstanden”), 
daß der Komponist, der von der Strophenform nicht abweichen wollte, doch aus melodischen 
Rücksichten in den einzelnen Strophen gewisse Veränderungen anzubringen suchte. Vor- 
kommende Arten des variierten Strophenliedes sind: 

1. Die einfachste Form, kleine Veränderungen in der Melodie aus deklamatorischen 
Rücksichten. 

2. Wechsel von Dur und Moll bei gleichbleibender Begleitung. 

3. a) Variation der Strophenmelodie bei gleichbleibender Begleitung. 

3. b) Variation der Begleitung bei gleichbleibender Strophenmelodie. 

4. Der Übergang zum durchkomponierten Lied: einige Gedichtstrophen werden nach 
einer Melodie vertont, ein oder zwei Strophen, meist die letzten des Gedichtes, werden 
nach einer andern Melodie und Begleitung gesungen. 

Die Anfänge des strophisch-variierten Liedes gehen auf Neefe, Schulz, Zelter und 
Reichardt zurück.*) In der Wiener Schule sind solche Lieder bis 1805 sehr selten; von 
da an finden sich einige, so bei Beethoven, Dietrichstein, Eberl, Fuß, Heckel, Krufft und 
Neukomm. „Mit Schubert aber erreicht das variiert-strophische Lied seine höchste Aus- 
bildung, ja es wird der Typus, in dem Schubert sich am reinsten und vollendetsten 
ausspricht.‘‘?®) 

II. Durchkomponierte Liedr. A. Aneinanderreihung von zwei oder 
mehreren, in verschiedener Ton- und Taktart stehenden Abschnitten, die entweder genau 
den Gedichtsstrophen entsprechen (strophisch durchkomponiert), oder aber ohne Rück- 
sicht auf die Gedichtsstrophen, nur im Hinblick auf den Wechsel in der Stimmung 
gebildet sind (Arietten, Stimmungslieder, Balladen). 

B. Die weitaus häufigste durchkomponierte Form: die dreiteilige Arien- 
form ABA, wobei A beim Dacapo gewöhnlich nur den Anfang der Melodie beibehält, so 


22) Pollak-Schlaffenberg, S. 98. 

23) Vgl. hiezu Rietsch, Die deutsche Liedweise, S. 8ıfl. 
24) O. Bauer, S. 14. Kretzschmar, S. 271, 311, 312, 

26) O, Bauer, S. 15. 


46 Das Wiener Lied von 1789-1815. 


— 


daß sich die Form dann so darstellt: ABA’. Als Vergrößerung dieser Form ist die große 
Rondoform anzusehen, deren einzelne Varianten bei den einzelnen Komponisten besonders 
besprochen werden (Ariette, einzelne Stimmungslieder). 

C. Die ganz frei durchkomponierte Form. Wechsel von Arioso und rezitativischen 
Partien, ohne strenge Periodisierung (Balladen, Stimmungslieder mit kantatenmäßigem 
Einschlag, z. B. bei Fuß!). 

In chronologischer Reihenfolge sind die meisten Lieder bis 1800 Strophenlieder, von 
1800 bis 1810 kommen ebensoviel strophische wie durchkomponierte Lieder vor, ab 1810 
fast nur durchkomponierte und variiert-strophische. 


Melodik. 


Dieser Abschnitt bietet einen kurzen Überblick über die Melodik der Lieder, soweit 
es sich um allgemeine Stilkriterien handelt. Er umfaßt Gliederung und Entwicklung der 
Melodie und der die Melodie aufbauenden Elemente (Motive usw.), und zwar nach melodischer 
Führung und Rhythmus: „aus dem Verhältnis von Tonstoff und zeitlicher Bemessung 
ergibt sich die Melodie.) Das kleinste Gebilde des Melodieaufbaues ist das Motiv, 
dessen Umfang fast durchaus ein- oder zweitaktig ist, im Allabreve-Takt kommen natürlich 
auch viertaktige Motive vor. Die Motive selbst sind den Versmaßen entsprechend ent- 
weder voll- oder auftaktig. Die auftaktigen Motive überwiegen, weil die meisten Gedichte 
mit einer unbetonten Silbe beginnen; es ist dies auf die germanische Vorliebe für den 
Auftakt zurückzuführen.) Bei der Analyse der einzelnen Lieder ergaben sich für den 
Melodieaufbau und die Rhythmisierung der Melodie gewisse, den verschiedenen Liedtypen 
gemeinsame Eigentümlichkeiten, die daher auch nach den verschiedenen Charaktertypen 
gesondert besprochen seien: 

I. Das volksliedmäßige Lied: Umfang der Melodie meist nur eine Sext, die 
Melodie hat die gleiche Rhythmisierung wie die Begleitung und besteht entweder aus 
eintaktigen Motiven, die sequenziert werden oder aus zweitaktigen, die auch meistens 
sequenziert werden. Die Periodisierung ist regelmäßig, der Aufbau der Melodie besteht 
aus zwei, höchstens aus drei verschiedenen Tonfolgen. 

II. Ähnlich verhält es sich mit der Melodiebildung bei den Singspielliedern; 
nur daß hier die Eintaktigkeit der Motive Regel ist (abgesehen vom Allabreve-Takt) und 
die Melodie hauptsächlich aus Sequenzen aufgebaut wird. Auch hier sind meist nur zwei 
verschiedene Tonfolgen vorhanden und die Melodie weist denselben Rhythmus auf, wie 
die Begleitung. 

III. Bei der Ariette sind die Motive ein- oder zweitaktig; der Umfang Jer 
Melodie ist sehr groß. Unregelmäßigkeiten in der Periodisierung infolge der zahlreichen 
Wort- und Verswiederholungen und opernhafte Steigerungen kommen häufig vor, außerdem 
ist die Melodie immer anders rhythmisiert als die Begleitung. 

IV. Stimmungslieder. Die Motive sind hier ebenfalls ein- oder zweitaktig, 
der Umfang der Melodie geht selten über die Oktave hinaus. Was die Rhythmisierung 
der Melodie anbelangt, so läßt sich da keine allgemeine Feststellung machen, weil das 
Verhältnis von Melodie und Begleitung in rhythmischer Hinsicht in jedem Liede ver- 
schieden ist (vgl. die Einzelbesprechungen). Das gleiche ist bei der Melodieentwicklung 
der Fall. Sequenzen sind seltener, die Periodisierung ist freier. 

V. und VI. Bei dr Romanze verhält es sich mit der Melodiebildung wie beim 
volkstümlichen Lied, nur daß es sich hier um größere Dimensionen handelt. .Die vor- 
kommenden Balladen stehen im melodischen Aufbau auf dem Boden der Ariette, natür- 
lich ist hier der Melodieumfang noch größer und die Periodisierung viel freier. 


26) Gutdo Adler, Der Stil In der Musik, S. 160. 
37) Rietsch, S. 198. Minor, Metrik, S. 165. 
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Die folgenden melodischen Merkmale sind allgemein und wär daher eine Einteilung 

nach den :Charaktertypen nicht nötig. 
An erster Stelle sei auf die „Schlußwiederholungen, ein charakteristisches Merkmal 
der Wiener Schule‘?®) hingewiesen: ‚das wiederholte Verweilen auf der Schlußzeile hat 
ähnlich wie die Einrichtung des Kehrreims psychologisch und ästhetisch seine Begründung 
in den Tatsachen, daß in den Schluß regelmäßig die bedeutendste Wendung des Gedichtes, 
auf die sich der Gedankengang zuspitzt, verlegt wird.‘‘”*) Die Wiederholungen am Schluß 
sind (sie umfassen entweder die ganz letzte Zeile des Gedichtes oder nur einen Teil der- 
selben) unverändert, variiert oder aber auch ganz verändert (vel. Notenbeispiel Nr. 1a, 
1b, 1c). Daß auch mit diesen Wiederholungen am Schlusse eine Erweiterung, d. h. eine 
Dehnung der Periode verbunden sein kann, ergibt sich wohl von selbst. Chronologisch 
läßt sich feststellen, daß die Schlußwiederholungen gegen 1815 zu immer seltener werden, 
bei Mozart kommen sie fast in jedem Liede vor, während Beethoven in ihrer Anwendung 
viel sparsamer ist und sie meist nur in Form eines Echos bringt. In den Arietten finden 
eich immer Schlußwiederholungen, in den Stimmungsliedern, wie es sich ja auch aus deren 
Charakter ergibt, sind sie selten, und finden meist nur in bewußter künstlerischer Absicht 
Verwendung: Daß es sich bei diesen Schlußwiederholungen nicht um eine sozusagen sche- 
matische Formel in der Liedkomposition gehandelt hat, geht auch (abgesehen davon, daß 
eine durch Dehnungen und Wiederholungen erreichte Schlußbekräftigung im Liede fast 
selbstverständlich ist) daraus hervor, daß z. B. bei Schulzens Liedern?®) das Fehlen einer 
Schlußdehnung direkt als Mangel empfunden wird. 

Was die Melodieschritte anbelangt, so wären in erster Linie die Melodieanfänge 
anzuführen, bei denen eine große Vorliebe für den Beginn mit dem Quartsprung V—I 
herrscht; dieser sowie das Intervall der Sekunde gehören zu den am häufigsten vor- 
kommenden Intervallen. Oktaven und Dezimensprünge sind anfangs seltener und werden 
auch in der späteren Zeit meist nur in malender Absicht verwendet. Verhältnismäßig ft 
kommen die von Mozart her wohlbekannten Sprünge in die verminderte Sept vor, die 
ihren Ursprung in der neapolitanischen Oper haben. Von. daher stammen auch die zahl- 
reichen auf- oder absteigenden chromatischen Halbtonschritte der Melodiebildung ‚(man 
vgl Arien von Sacchini oder Piccini). Die gewöhnlichste Art ist die Folge von zwei 
Halbtonschritten, wobei es sich um rein chromatische Durchgänge handelt, die ihre Leit- 
tonbedeutung nur in der Melodie, nicht aber in der Harmonie haben. Häufig kommen 
auch chromatische Halbtonschritte vor, die harmonische Bedeutung haben, u. zw. .bildet 
da immer der zweite Halbton den Leition der Wechseldominante. Auch die Lieder des 
jungen Schubert bieten zahlreiche Belege für diese Tatsache (vgl. hiezu M. Bauer, S. 32). 
Da: diese Art von Chromatik in der Melodiebildung in mehr oder minder großem Aus- 
maß bei allen Komponisten des Wiener Liedes dieser Zeit zu finden ist, so kann man sie 
sicherlich als stilbildendes Merkmal ansehen. In der Berliner Schule ist Chromatik in der 
Regel selten, bei Neefe und Reichardt (bei dem aber auch Einflüsse der italienischen Oper 
nachzuweisen sind®*), kommt sie noch am ehesten vor.) Was die Anwendung der Chro- 
matik in der Melodie betrifft, so wird sie nach 1805 immer sparsamer verwendet — es geht 
dies mit der Abnahme der Koloraturen Hand in Hand. 

Die Koloraturen dieser Zeit sind zum Teil „aufgesetzte Schnörkel und Rouladen, 
äußerlicher Aufputz, bald eine Fortsetzung motivischer Ausgestaltung mit Ausdrucks- 
erhöhung oder Erweiterung, Teilverarbeitung inneren Gehaltes, bald ist beides in ihnen - 
verbunden“.®) Koloraturen nur zum „Aufputz‘“ finden sich zahlreich bei Brambilla, 


28) Pollak-Schlaffenberg, S. 120 ft. 

39) Rietsch, S. 76. 

30) Kretzschmar, Geschichte des neuen deutschen Liedes, S, 282. 
81) Kretzschmar, S. 277. 

82) Kretzschmar, S. 293. 

38) Adler, Stil, S. 111. 
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Foerster, Freystädler, Gyrowetz, M. Haydn, Kozeluch und Pohl. Beliebt ist auch die 
Anbringung von Verzierungen an korrespondierenden Stellen.*) Wichtig für die Melodie- 
bildung sind die zahlreichen „portamenti“, Schleifer und Seufzer. Daß diese gerade immer 
auf dem guten Taktteile stehen, wird wohl auf die „Profilierung des ersten, guten Takt- 
teils durch Ornamente“ zurückzuführen sein. Besonders bevorzugt sind die sogenannten 
Seufzer”), die fast bei allen Komponisten Verwendung finden. Die Berliner Schule ver- 
wendet dieses „portamento auf dem guten Taktteil‘“ sehr selten, bei Schulz und Zelter 
kommt es fast gar nicht vor, bei Reichardt ist es häufiger. Chronologisch ist zu bemerken, 
daß bei den späteren Liedkomponisten das Bestreben deutlich wird, auf gutem Taktteil 
kein Portamento zu bringen: diese Erscheinung findet sich bei Dietrichstein, Fuß, Krufit 
und Neukomm, aber auch bei Beethoven ist dies in den späteren Liedern der Fall. Aus 
diesen Feststellungen über die Anwendung von Verzierungen bei den einzelnen Komponisten 
geht hervor, daß diese in melodischer Hinsicht in zwei große Gruppen zerfallen: I. mehr 
oder minder zahlreiche Koloraturen, Schleifer und Portamenti auf gutem Taktteil, Chro- 
matik und Vorhalte in der Melodiebildung: Brambilla, Braun, Eybler, Foerster, Gyrowetz, 
M. Haydn, KoZeluch, Müller, Paradis, Pobl und Teyber. II. Fast keine Koloraturen, ein- 
fache, rein diatonische, sogenannte absolute „Melodik‘“*): Dietrichstein, Fuß, Krufft, 
Neukomm. Eine Mittelstellung nehmen Edel, Eberl, Heckel und Kreutzer ein. 

Was die sogenannten klopfenden Achtel betrifft (vgl. O. Fleischer, „Zur ver- 
gleichenden Liedforschung“, Sammelband der I. M. G. III, S. 184), so wird ihre Ver- 
wendung nach 1800 immer seltener, man findet sie nur in einfachen Singspielliedern 
(Freystädler) und in einzelnen Arietten (Heckel). Tonwiederholungen auf einer Stufe, die 
dann meist sequenziert werden, gelangen gewöhnlich in tonmalerischer Absicht zur Ver- 
wendung — es ist dies in den Einzelbesprechungen fallweise erwähnt. 

„Die Schlüsse bilden in jeder Stilperiode ein Kriterium‘“”) und „einen Merkstein 
für Melodie und Harmonik“.”®) In dieser Zeit sind es (wie aus Beispiel 2 hervorgeht), 
besonders zwei Arten von Finalklauseln, die bei allen Komponisten vorkommen. Diese 
Schlußwendungen sind so häufig, daß ein Abweichen davon fast immer tonmalerische 
Gründe hat (Beispiel 3, „Trinklied“, deswegen absichtliche Steigerung der Melodie am 
Schluß). Diese beiden Schlußformeln der Melodie entstammen der neapolitanischen Oper, 
wo fast alle Arien (z. B. „Oedipus auf Kolonos‘‘ von Sacchini) solche Schlüsse aufweisen. 

Von Taktarten kommt der ?/a-, */s- und der %-Takt am häufigsten vor; der */ı- und 
der Allabreve-Takt sind seltener, vereinzelt findet sich der °/s-Takt. Der */ı-Takt 
wird entweder im Singspielliederrhythmus — mit klopfenden Achteln (gewöhnlich 


SSH oder in der Form DI IFEHN zebracht, in Verbindung 


mit einfacher Melodik ohne Koloraturen und unter Beibehaltung des Anfangsrhythmus 
während des ganzen Liedes, oder es wird, wie in der Ariette, der anfängliche Rhythmus 
unter Anwendung zahlreicher Koloraturen variiert. Der */s-Takt wird meist als Balladen- 


rhythmus N | Be N gebracht, auch mit Schleifern oder klopfenden Achteln, der 


%-Takt ebenso. Der früher allgemein beliebte Alla-Lombarda-Rhythmus kommt fast nicht 
. mehr vor, weil gerade in dieser Zeit ein feineres Gefühl für sinngemäße Deklamation ent- 
steht. Die Besonderheiten der Melodik bei den einzelnen Komponisten werden in den Einzel- 
besprechungen erläutert. 


824) Lach, Entwicklungsgeschichte der ornamentalen Melodie, S. 30. 

38) Hans Gäl, Der Stil des jungen Beethoven, S. 59. 

36) Hans Gäl, Der Stil des jungen Beethoven, S. 61. 

3?) Adler, Stil, S. 108. w. 
36) Adler, Stil, S. 104. f 
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Harmonik. 


Die Grundlagen für den Gang der Modulation in jedem Liede sind To-Do-To. 
Bei der zweiteiligen Liedform moduliert die erste Periode gewöhnlich in die Dominant- 
tonart, die zweite zurück in die Grundtonart. Natürlich gibt es da viele Varianten, es 
wird z. B. nur eine Kadenz V—I in die Dominante gemacht, d. h. die Dominante wird 
nur als auskomponierte Stufe mit ihrem Leiteton gebracht, oder aber steht die zweite 
Halbperiode des ersten Liedteiles ganz in der Dominanttonart, die erste Halbperiode des 
zweiten Teiles auch noch und erst im Nachsatz der letzten Periode wird zur Tonika 
zurückmoduliert. Eine Modulation in die Dominante findet immer statt, auch in den 
kleinsten Liedformen, die. nur aus einer achttaktigen Periode bestehen, wodurch sogar 
diese formal kleinsten Gebilde einen abgeschlossenen Eindruck hervorrufen. Ich erwähne 
diesen Umstand deshalb, weil die Wiener Liedkomposition in harmonischer Hinsicht auf 
einer höheren Stufe steht als die zeitgenössischen deutschen Lieder; bei Schulz und Zelter 
ist z. B. das starre Festhalten einer Tonart in den kleinen Liedformen das Normale. 
Folgende Tatsachen bilden einen weiteren Ausbau der Harmonik gegenüber den früheren 
Wiener Liedern”): im allgemeinen eine große Vorliebe für das Auskomponieren der Stufen, 
d. h., daß jede Stufe mit ihrem zugehörigen Leiteton gebracht wird, ohne daß es Jabei 
zu einer ausgesprochenen Modulation kommt. Am häufigsten werden II. und VI. Stufe 
auskomponiert, die vierte Stufe wird besonders in der Kadenz betont, es kommt sogar 
oft zu einer Kadenz in die vierte Stufe vor der eigentlichen Kadenz in die Tonika. 
Ebenso häufig ist das Auskomponieren der II. Stufe in der Kadenz. Ungefähr ab 1800 
werden die Modulationen in die Ober- und Untermediante sehr zahlreich. Die Verwendung 
des verminderten Septakkords ist ziemlich selten, bemerkenswert ist nur, daß er sich 
fast ausnahmslos nach Dur auflöst. Besonders gern wird der verminderte Septakkord 
angewendet, um den Dominantdreiklang als Stufe oder Tonika vorzubereiten. An dieser 
Stelle möchte ich den verminderten Septakkord mit erniedrigter Terz erwähnen, eigentlich 
ein zur Tonika führender Akkord mit doppeltem Leiteton, der fast bei allen Komponisten 
vorkommt. Daß dieser Akkord schon bei den Vorklassikern angewendet wurde, aber auch 
bei Beethoven sehr oft vorkommt, hat Hans Gäl (die Stileigentümlichkeiten des jungen 
Beethoven, S. 66) nachgewiesen. Was schließlich die Kadenzbildung anbelangt, so ist die 
Kadenzierung in die Dominante vor der eigentlichen Kadenz ebenso wie das Aus- 
komponieren der VI. Stufe in der Kadenz sehr beliebt. An und für sich wären an allen 
diesen harmonischen Wendungen keine Anhaltspunkte zu finden, um sie als harmonische 
Besonderheiten zu erwähnen, da sie aber ein allgemeines Merkmal der damaligen Har- 
monik sind und auch gegen früher Erweiterungen darstellen, können sie als „stilbildende 
Kriterien‘°) angesehen werden. Wenn man z. B. nur die Anwendung von chromatischen 
Wechsel- und Durchgangsnoten, von Vorbalten und auskomponierten Stufen verfolgt, so 
kann man folgende harmonische Entwicklung feststellen: Dietrichstein, Fuß, Heckel, 
Krufft und Neukomm stehen in harmonischer Hinsicht auf Beethovenscher Grundlage, 
Eberl nimmt eine Mittelstellung ein, während die übrigen Komponisten ganz auf der 
Basis der vorbeethovenschen Harmonik, wenn auch ab und zu etwas weiter fort- 
geschritten, stehen. 

Bezüglich der Tonarten überwiegt das Dur, erst nach 1800 beginnt das Moll, 
besonders in Stimmungsliedern, hie und da Verwendung zu finden. A-Dur ist die beliebteste 
Tonart, dann folgen (nach der Häufigkeit ihres Vorkommens geordnet) D-, G-, F- und 
B-Dur. An dieser Stelle seien einige Feststellungen über den Charakter der Tonarten 
eingeflochten: „nicht aus der absoluten akustischen Tonhöhe eines Grunddreiklangs, sondern 
aus seiner Stellung im Tonartskreise ergibt und festigt sich seine Wirkung; die immer inten- 
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siver aufleuchtende Steigerung beim Übergang zu höheren Kreuztonarten, der entgegen- 
gesetzte. Vorgang beim Übergehen in DB-Tonarten bewirken die Verknüpfung eines 
bestimmten Charakters mit einer Tonart an sich.‘““!) Die deutliche Verknüpfung eines 
bestimmten Charakters mit einer Tonart läßt sich in dieser Zeit ziemlich einwandfrei 
nachweisen, so sind A- und D-Dur die Tonarten der Singspiellieder, G und C die der 
Trinklieder; F- und B-Dur werden nur in Schäfer- und ähnlichen Liedern verwendet, As-Dur 
hat sentimentalen Charakter, es ist die Lieblingstonart der „romances“. In A-Moll 
werden meist Gedichte mit traurig-resignierter Stimmung vertont: z. B. Dietrichstein: 
„Des Schäfers Klagelied“; Krufft: „Die Spinnerin“; Zelter: „König in Thule“ usw. Daß 
verschiedene Komponisten die gleichen Texte auch in der gleichen Tonart komponierten, 
habe ich — besonders im Vergleiche mit Schuberts Liedern — in den Einzelbesprechungen 
besonders berücksichtigt. 


Begleitung. 


Was das Verhältnis der Klavierbegleitung zur Singstimme anbelangt, so läßt sich 
im großen und ganzen im Gegensatz zu früheren Liedern feststellen, daß das Zusammen- 
fallen von Melodie und Oberstimme der Begleitung, wie es früher allgemein üblich war, 
gleichzeitig mit dem Selbständigerwerden des instrumentalen Teiles natürlich immer 
seltener wird. Allgemein finden sich als reine Begleitfiguren alle Arten von Dreiklangs- 
zerlegungen, Alberti, Murky- und Trommelbässe, italienische Begleitfiguren””) und 
Guitarrebässe. Wenn man aber die Arten der Begleitung bei den verschiedenen Komponisten 
auf ihre besonderen Kennzeichen hin untersucht, so lassen sich zwei Gruppen von Be- 
gleitungsarten in chronologischer Folge unterscheiden: 

I. Meist zwei- oder dreistimmiger Satz der Begleitung, Melodie und Oberstimme des 
Begleitinstruments (einzelne Lieder, wie die von Dietrichstein haben nämlich neben der 
Klavierbegleitung auch Guitarrebegleitung) fallen fast immer zusammen oder es werden 
wenigstens die Hauptnoten der Melodie mitgespielt. Begleitungsfiguren sind Dreiklangs- 
zerlegungen, Alberti- und andere Bässe, kleine selbständige Motive in der Begleitung 
kommen höchstens in den Vor- oder Nachspielen vor. Diese sind entweder opernartig 
und instrumental wie bei Braun und Paradis, oder aber ganz kurz und bestehen nur aus 
kleinen Dreiklangszerlegungen. Hierher gehören Braun, Freystädler, Foerster, M. Haydn, 
Kozeluch, Müller, Paradis, Pohl, Teyber und Wanhal. Mozart nimmt mit seinen Liedern 
eine Mittelstellung ein, manche seiner Lieder haben eine ganz einfache Begleitung 
(z. B. Daphne), andere weisen wieder die Einflüsse der Arienbegleitung auf, z. B. „Das 
Veilchen“ mit den selbständigen Vor-, Zwischen- und Nachspielen. Einen „stilistischen 
Übergang“ zur zweiten Gruppe bilden die Lieder von Brambilla, Eberl, Gyrowetz, Heckel, 
Hummel und Kreutzer. Der Klaviersatz neigt zur Polyphonie, Vor-, Zwischen- und Nach- 
spiele tragen meist selbständigen Charakter oder sind mit der Gesangsmelodie durch 
Antizipierung oder Imitation verknüpft, es sind Ansätze zu selbständiger, motivischer 
Begleitung meist illustrierenden Charakters vorhanden. Hierher gehören auch die meisten 
Lieder Beethovens; abgesehen von den kantatenmäßigen Liedern, wie z. B. der Adelaide, 
wo der Einfluß der italienischen Oper in der Begleitung unverkennbar ist. 

Il. Die höchste Stufe in der Ausbildung der Begleitung stellen die Lieder von 
Dietrichstein, Fuß, Krufft und Neukomm dar. Aus den Einzelbesprechungen wird hervor- 
gehen, daß diese Komponisten unbedingt als Vorläufer Schuberts anzusehen sind, ja daß 
die von Schubert zur Vollendung gebrachte Art der Begleitung, vollständige Verknüpfung 
der selbständigen Begleitungsmotive mit der Melodie*), bei all diesen Komponisten, wenn 
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auch nicht vollkommen ausgebildet, vorhanden ist. Neben ganz selbständiger, oft auch 
motivischer Begleitung, die alle erdenklichen Arten von Illustrationsschilderungen umfaßt, 
finden sich natürlich auch einfachere Begleitungsarten, nur zerlegte Akkorde, die dann aber 
immer ganz einheitlich beibehalten werden. Was den Klavierpart bei Reichardt und 
Zumsteeg betrifft, auf die Schubert in seinen ersten Liedern zurückgeht”*), so ist dieser 
auf einer viel primitiveren Stufe als der der genannten Wiener Komponisten. Das Unisono 
von Singstimme und Begleitung sei noch erwähnt. Seine Anwendung geht selbstverständlich 
auf die neapolitanische Oper und die Oper Glucks zurück, wo es als illustrierendes Mittel, 
besonders um das Grauenhafte, Unheimliche zu schildern, verwendet wird („Orpheus“, 
II. Akt, 1. Szene). Dasselbe ist in den Liedern der Fall, wo aber allerdings auch zum 
Ausdruck burschikosen Tones in Trinkliedern u. dgl. zum Unisono gegriffen wird. Nur 
verwendet man das Unisono ab 1800 (siehe die Einzelbesprechungen) mehr zum Ausdruck 
von seelischen Stimmungen besonderer Art, z. B. von Melancholie, also mehr im roman- 
tischen Sinne. Hiefür bietet der Anfang von Mozarts bekannter C-Moll-Phantasie ein 
gutes Beispiel. Diese Verwendung des Unisono hat sich ziemlich lange erhalten, so 
z. B. Brahms „Feldeinsamkeit“ etc. 


Wort und Ton. 


An erster Stelle sollen die gebräuchlichsten Metren der Liedtexte Erwähnung finden: 
am häufigsten ist der fünffüßige Jambus (daß das ungleich häufigere Vorkommen des 
Jambus ein Überwiegen der auftaktigen Motive nach sich zieht, wurde schon im Kapitel 
über Melodik erwähnt) und der vierfüßige Trochäus, seltener sind vierfüßige Jamben und 
fünffüßige Trochäen, ferner daktylische und anapästische Metren. Die gekreuzten Reim- 
paare abab (meist mit abwechselnden klingenden und stumpfen Versenden) überwiegen, 
daneben kommen auch umschließende Reimpaare abba und Schweifreime aabecb vor. 

Wichtig für die Beurteilung der Deklamation sind ja natürlich nur volkslied- 
mäßiges Lied, Stimmungslied, Romanze und Ballade. Die Ariette steht ganz auf dem 
Boden der in den Arien üblichen Deklamation und bei den Singspielliedern ist die Bei- 
behaltung des Anfangsrhythmus sehr hinderlich für eine sinngemäße Deklamation. In 
erster Linie war betrefis des Verhältnisses von Wort und Ton zu untersuchen, ob die 
Strophen mit den musikalischen Perioden zusammenfallen.*) Dies ist natürlich gewöhnlich 
der Fall, so daß eine sechszeilige Strophe dann auch eine zwölftaktige Periode zur Folge 
hat. Was den Einfluß der klingenden Versenden anbelangt — Rietsch sagt ganz richtig, 
daß jeder Gesangskomponist wisse, welche Klippe das klingende Versende insbesondere am 
Schlusse des Liedes oder der Strophe für den musikalischen Ausdruck bilde) — konnte 
ich folgendes feststellen: bis gegen 1800 werden die weiblichen Schlüsse mit Vorliebe 
in der Form von zwei Achteln und einem Viertel vertont. Es hängt dies wohl damit zu- 
sammen, daß in der Zeit Portamenti und Seufzer immer gern auf gutem Taktteil gebracht 
werden; dadurch erscheint die Senkung eigentlich betonter als die Hebung, weil sie durch 
die rhythmisch längere Note gekennzeichnet ist. Stumpfe Versenden werden oft so ver- 
tont, daß das stumpfe Versende den höheren Ton in der Melodie erhält, besonders dann, 
wenn der erste Ton Vorhalt ist. Es hängt dies natürlich mit der Mozartschen Melodik, 
auf gutem Takt immer Vorhalte zu bringen, zusammen. Die Wiedergabe von Daktylen, 
die ja an und für sich musikalisch eine gewisse Schwierigkeit mit sich bringen, wurde 
damals gar nicht beachtet: Dietrichstein vertont Daktylen mit drei Vierteln usw. Erst bei 
Krufft begegnet man einem gut deklamierten Daktylus: punktiertes Viertel, Achtel, Viertel. 
Einflüsse des Endreims in der Form, daß dem gleichen Reimwort auch die Melodie ent- 
spricht, konnten im allgemeinen nicht festgestellt werden, abgesehen von den Fällen, wo 
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mit dem Einfluß des Reimwortes eine deklamatorische, malende Absicht verbunden ist (dies 
wurde in den Einzelbesprechungen besonders erwähnt). 

Die stärkste Korrespondenz zwischen Reimstellung und Motivfolge, die fest- 
zustellen war, ist in dem folgenden Schema gegeben”): 


Reim Kadenz Motivfolge 
a 8 
a | Sequenz 
a a 
b b 
 b 
b c 


Auch in diesen Fällen dürfte viel eher das Bestreben maßgebend gewesen sein, die 
Melodie möglichst einfach zu gestalten und sie aus möglichst wenig Tonfolgen aufzubauen, 
ganz abgesehen von dem Grad der Kompliziertheit des Gedichtes, dessen Inhalt natürlich 
auch eine große Rolle spielt. 

Was die Übereinstimmung vom Inhalt des Gedichtes mit dem musikalischen Aus- 
druck anbelangt, so zerfallen auch hier die Lieder in zwei große Gruppen: 

I. Die rein arienmäßige (sinnwidrige Betonung infolge von Koloraturen usw.) und 
die singspielmäßige Deklamation (meist ganz syllabisch ohne Rücksicht auf Länge oder 
Kürze der Silben). Hierher gehören: Edel, Eybler, Foerster, Freystädler, M. Haydn, 
KozZeluch, Müller, Pohl, Paradis und Teyber. 

II. Den Übergang zur sinngemäßen Deklamation (Versuche, auf den Inhalt und 
Sinn der Gedichte einzugehen, finden sich natürlich auch bei den Komponisten der ersten 
Gruppe), die erst durch die Deklamation der Schubertschen Lieder erreicht wird, bilden 
Brambilla, Dietrichstein, Eberl, Fuß, Gyrowetz, Heckel, Kreutzer, Krufft und Neukomm. 
Aber auch bei diesen Komponisten finden sich (man vgl. die Einzelbesprechungen) noch 
viele Lieder der ersten Gruppe. 

Das innere Verhältnis von Wort und Ton — es ist der innere Zusammenhang zwi- 
schen dem musikalischen Gebilde und dem Inhalt des Gedichtes gemeint — dürfte zweifach 
sein: 1. Das Eingehen auf den Text erfolgt hauptsächlich durch musikalische Illustration 
einzelner Stellen, so wird z. B. bei Dietrichstein als Vorspiel zu dem Gedichte Goethes 
„Jägers Abendlied“ eine Imitation von Jagdhörnern gebracht (Beisp. 4). Diese Olustration 
ist aber rein äußerlich, sie wirkt wie ein „epitheton ornans“, gleichsam die Jagd im all- 
gemeinen charakterisierend, da im vorliegenden Fall („im Felde schleich ich still und 
wild“) von der Verwendung von Jagdhörnern natürlich keine Rede sein kann. 2. Der wirk- 
liche innere Zusammenhang wird erst dadurch hergestellt, daß die Tonmalerei der Grund- 
stimmung des Einzelfalles gerecht zu werden versucht, z. B. Schuberts Vertonung des glei- 
chen Gedichtes: die Begleitung kennzeichnet in den aufsteigenden Sexten ganz deutlich die 
Gesamtstimmung („im Felde schleich ich still und wild) (Beisp. 5). 

Nach diesen zwei Gesichtspunkten gliedern sich die Komponisten folgendermaßen: 
I. Edel, Eybler, Foerster, Freystädler, Braun, Gyrowetz, M. Haydn, KoZeluch, Müller, 
Paradis, Pohl, Teyber und Woanhal. II. Brambilla, Dietrichstein, Eberl, Fuß, Heckel, 
Kreutzer, Krufft und Neukomm. 

Gleichzeitig wäre an dieser Stelle auch festzustellen, welche Strophe der Kom- 
ponist beim Vertonen eines strophischen Gedichtes besonders berücksichtigte. Allgemein 
kann man sagen, daß immer die erste Strophe dem Komponisten bei der Vertonung vor 
Augen schwebte; dies ist bei allen Arietten und Singspielliedern der Fall. Es erklärt sich 
dies daraus, daß man gerade bei diesen Liedern weniger Wert auf die Erfassung der 
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Grundstimmung legte und man es daher nicht als störend empfand, wenn die Melodie mit 
dem Text der andern Strophen nicht ganz übereinstimmte Aus dem Bedürfnis nach 
Übereinstimmung aller Strophen mit der Melodie entstanden die variiert-strophischen 
Lieder, wie z. B. das Lied von Dietrichstein „Der Mann“, wo die Strophe mit wechselndem 
(ernsterem) Inhalt in Moll gebracht wird. Ein weiterer Schritt führt zur Durchkomposition; 
ein gutes Beispiel hiefür bietet „Wanderers Nachtlied“ von Dietrichstein oder „Des 
Mädchens Klage“ von Kruftt. 


Die Komponisten. 


Pleyel: „12 Lieder beym Klavier zu singen, 1. u. 2. Theil.“ Wien, Lauchische 
Musikalienhandlung, 1793. (Die Lieder sind in Wien nicht vorhanden.) — „Deutsche Arie 
zu singen beym Klavier.‘ Wien, Artaria, 1790. 

Ignaz Pleyel, noch heute bekannt durch seine Klavierschule, wurde 1757 in Ruppers- 
tal bei Wien geboren und starb 1831 in Paris. Er lernte bei Haydn und Wanhal, blieb 
aber nur bis 1781 in Wien.) 1805 kam er noch einmal hieher und wurde bei dieser 
Gelegenheit sehr gefeiert.°®) | 

Die oben erwähnten 12 Lieder sind nach Eitner wohl mit den in Schwerin auf- 
bewahrten identisch. In der „Allgemeinen Musikzeitung“, Leipzig, sind (1802) 6 Lieder 
angekündigt.°') Ferner wird 1805 sein Wiener Aufenthalt erwähnt, gleichzeitig aber 
gesagt, daß seine Beliebtheit in Abnahme begriffen sei. 

Eigentlich fällt die Besprechung der deutschen Arie nicht in den Rahmen dieser 
Untersuchung, da es sich um eine ausgesprochene Opernarie handelt. Der Text war 
ursprünglich jedenfalls italienisch und ist nur ins Deutsche übersetzt worden. Die Arie 
selbst ist in der typischen Dacapoform gehalten, der erste Teil wird bei seiner Wieder- 
kehr variiert (ABA’), die Periodisierung ist, der Arienform entsprechend, ganz unregel- 
mäßig. In der Melodiebildung finden sich die charakteristischen Merkmale der Mozartschen 
Melodik, nämlich Chromatik, Vorhalte und Portamenti auf gutem Taktteil usw. Dabei ist 
die Melodie aber — ein bemerkenswerter Umstand für die damalige Zeit — frei von rein 
gesangstechnischen Koloraturen, nur am Schluß des ersten und dritten Teiles steht eine 
ausgesprochene Koloratur, wohl eine Relikt der „Kadenz‘“ in den Arien. Harmonisch bietet 
die Arie nichts besonderes, der Mittelteil ist in der Variante der Dominante, was bei 
Mozart sehr oft vorkommt. Das die Melodie vorwegnehmende Vorspiel ist sehr klavier- 
mäßig. Im ganzen wäre zu bemerken, daß sich die ganze Arie durch guten melodischen 
Fluß und ebensolche Stimmführung auszeichnet. 

Kozeluch: „XII ariette italiane con l’accompagnamento del Pianoforte.“ 
2 fi., 1790. — „Friedenslied beym Klavier zu singen.“ 1790. f 

Die ausführliche Biographie von KoZeluch bei Pollak-Schlaffenberg, S. 160 ff. Er- 
gänzung: In der ersten Nummer der „Allgemeinen Musikzeitung‘ (1798) werden unter 
den „Kurzen Anzeigen“ neue Musikalien des KoZeluchschen Verlages annonciert: „3 airs 
francais avec laccompagnement du pianoforte par L. Kozeluch, 8 gr. Sie sind leicht, 
fließend und gefällig gesetzt.“ Ferner erwähnt Gerber II „XII ariettes italiennes, francaises 
ct allemandes tirdes de Metastase et mises en musique avec accompagnement de pianoforte, 
1799“. Diese Arietten sind auch in der „Allgemeinen Musikzeitung‘ angekündigt (1799). 
Außerdem ist noch eine Ariette von KoZeluch im Sammelwerk: „In questa tomba.“ 


48) Eine Besprechung dieser Lieder bei Schneider, III, S. 260. Die auf S. 268 geäußerten 
Hypothesen über das Erscheinungsjahr sind nicht richtig, da die Lieder nach der Ankündigung 
in der „Wiener Zeitung‘‘ 1793 erschienen sind. 
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Die ganz im italienischen Stil gehaltenen Arietten®?) weisen alle die durchkomponierte 
Form auf: Nr. 2, 4, 7, 9, 10, 12 in der gewöhnlichen, Nr. 8 in der variierten Dacapoform 
(ABA’), die andern sind ganz frei durchkomponiert, Nr. 1, 5 und 6 haben zweiteilige 
Form. Was die Motive anbelangt, so sind sie meist zweitaktig, oft wird auch ein zwei- 
taktiges Motiv wiederholt, so in Nr. 2, das sich durch besonders einheitlichen Melodieaufbau 
auszeichnet. Schöne breite Kantilene bringt Nr. 3. 4 und 5 haben ausgesprochene Kolo- 
raturen, während die andern Arietten nur Durchgänge aufweisen, für die Kozeluch 
überhaupt eine besondere Vorliebe zeigt. Sonst finden sich in der Melodik die typisch 
Mozartschen Eigenschaften als Chromatik usw. Melodiebildung aus zerlegten Dreiklängen 
bei Nr. 1, 4 und 10, außerdem in allen Arietten Schlußwiederholungen. ?/s- und %-Takt 
überwiegen. Nr. 2 bringt den ?/a-Takt singspielmäßig mit kleinen Umspielungen, Nr. 8 
hat Balladenrhythmus, der aber nicht konsequent durchgeführt ist. Nr. 11 und 12 
bringen punktierten ?/s-Takt. Die harmonische Folge der Lieder ist immer To-Do-To, in 
der Kadenz wird oft die II. Stufe auskomponiert und auch sonst finden sich oft aus- 
komponierte Stufen (Nr. 2, 3, 6, 11 usw.). Interessant ist die absteigende Folge von 
verminderten Septakkorden, die dann zur Kadenz führen (eine beliebte Stufenfolge der 
modernen Operette (Beispiel 6). Die Begleitung geht meist unisono mit der Melodie (so 
bei Nr. 1, 6, 7, 8, 9). Gitarrebegleitung bei Nr. 12, zerlegde Dreiklänge bei 3 und 5, 
Murkybässe bei 7. Nr. 7 und 8 haben kleine Nachspiele, die aber nur aus Dreiklangs- 
zerlegungen bestehen, Nr. 12 ein selbständiges Nachspiel, welches Melodiefragmente wieder- 
bringt. Den Ansatz 2u einer motivisch selbständigen Begleitung zeigt Nr. 11. Die 
Deklamation ist gut, obwohl sie natürlich noch ganz arienmäßig ist. Die Arietten sind 
sehr melodiös, besonders Nr. 3, eigentlich eine Kanzonette, und Nr. 12; die in Beispiel 7 
wiedergegebene Stelle erinnert an die Nadelarie aus Figaro. Einzelne Arietten haben in 
-Melodik, Harmonik und Rhythmik ausgesprochenen Singspielcharakter, so Nr. 2 und 7. 
Es war nicht möglich, aus den Arietten irgendwelche besonders charakteristische Züge 
für Kozeluchs Stil festzustellen, da sich ja eine gewisse Schablonenhaftigkeit der 
Arietten®®) an und für sich aus ihrem Typus ergibt. 


Wanhall: „Trauergesang beym Tode Josefs II.“ 1790 (in Berlin vorhanden). — 
ln der Liedersammlung für Kinder und Kinderfreunde, 1791, 4 Lieder, wahrscheinlich aus 
den bei Simrock erechienenen Kinderliedern stammend. — ‚Die Vollmondnacht auf dem 
Kahlenberge.‘“ 1803. — Eine Ariette in der Sammlung „In questa tomba.‘“ 1805. 


Johann Baptist Wanhall (auch van Hal oder Vanhal) entstammt einer nach Böhmen 
eingewanderten holländischen Familie (Wurzbach). Er wurde am 12. Mai 1739 als armer 
Bauernsohn in Nechanicz geboren. Dlabacz nennt Kosak und Erben als seine Lehrer, 
in Wien unterrichtete ihn dann Schleger. Mit 18 Jahren erhielt er die Organistenstelle 
in Opoczne; 1760 wurde er durch die Gräfin Schaffgotsche nach Wien berufen, wo er sich 
seinen Lebensunterhalt durch Musikunterricht erwarb und sich gleichzeitig von der Leib- 
eigenschaft seiner Grundherren loskaufte. Freiherr von Riesch, sein Gönner, ließ ihn 
kostenfrei nach Italien reisen. In Venedig kam er mit Gluck zusammen, ging dann nach 
Rom, wo er zwei Opern, „Il trionfo di Clelio“ und ‚„Demofonte“ nach Texten von 
Metastasio schrieb. Zu den Opern Florian Gaßmanns komponierte er einige Einlagen. 
Nach zweijähriger Abwesenheit kehrte er nach Wien zurück, wo er von einer schweren 
Gemütskrankheit befallen wurde, von der er sich nie mehr ganz erholte. Er reiste oft 
mit seinem Gönner, dem Grafen Erdödy, nach Ungarn, lebte aber von 1780 an ständig 
in Wien. Er starb am 26. August 1813. Dlabacz gibt ein vollständiges Verzeichnis seiner 
Werke, die zahlreiche Messen und Offertorien, außerdem Symphonien, Quartette, Klavier- 


53) Die Texte der Sammlung sind itallenische kurze Gedichte, die meistens Liebe und 
Sehnsucht in irgend einer Form besingen. Den Textdichter konnte Ich nicht feststellen. 


55) Vgl. hiezu Pollak-Schlaffenberg, S. 116. 
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sonaten, -variationen, -stücke enthalten. Überdies noch zahlreiche Werke im Manuskript, 
so 48 Symphonien. 

Das Lied „Die Vollmondnacht‘“, ebenso wie die kleinen Lieder in den „Winterliedern“, 
sind lauter zweiteilige Strophenlieder, die Motive durchaus ein- oder zweitaktig, die 
Melodie besteht meist aus zerlegten Dreiklängen mit kleinen Durchgangs- und Wechsel- 
noten; Tonwiederholungen verstärken den volkstümlichen Charakter. Eine besondere 
Erwähnung verdient nur im Liede „Die Vollmondnacht“ die Kadenz in die IV. Stufe mit 
Fermate knapp vor der eigentlichen Kadenz. Das Vor- und Nachspiel ist ganz instru- 
mental gedacht. Im ganzen kann man sagen, daß Wanhalls Lieder nur Gelegenheits- 
kompositionen sind, denen gar keine Bedeutung für die Liedentwicklung zukommt. 

Paradis: Bürgers „Leonore“, 1790. — „Auf die Damen, welche Gold statt Lein- 
wand zupfen.‘ 1794. 

Was die Biographie der Marie Therese Paradis anbelangt, so verweise ich auf 
Pollak-Schlaffenberg, S. 107. 

Die Ballade Bürgers ist in Abschnitten durchkomponiert, die alle durch Takt- und 
Tempowechsel von einander unterschieden sind; manche Abschnitte umfassen zwei, manche 
nur eine Strophe des Gedichtes. Das „Lied auf die Damen“ ist durchkomponiert, Wieder- 
holungen am Schlusse fehlen, die Motive sind ein- oder zweitaktig, die Periodisierungen 
unregelmäßig. In der Melodiebildung finden sich zahlreiche Opernmanieren, großer Um- 
fang der Singstimme, dann zahlreiche Koloraturen usw. Malende Tonwiederholungen 
kommen sehr oft vor, auch in illustrierender Absicht (z. B. zur Schilderung der tanzenden 
Geister). In der Ballade sind außerdem zwei ausgesprochene Rezitative, die ausdrücklich 
als solche bezeichnet sind. Die einzelnen Abschnitte modulieren alle von der Tonika zur 
Dominante und zurück, oder in die Variante der Tonika und zurück. In der Ballade ist 
der Kreis der durchlaufenen Tonarten der folgende: G (g)—B-Es (chrom.)—C—i—g— 
F—C—B-—Es (chrom.)—C—As (Mediantenmodulation, bei Mozart sehr häufig)—f. Dem 
Inhalt der Ballade entsprechend finden sich alle Arten von illustrierender Begleitung, so 
auch ein Unisono, um die „unheimliche Stimme Wilhelms“ zu charakterisieren. Dekla- 
matorisch zeigt die Ballade einen Fortschritt gegenüber den andern zeitgenössischen 
Liedern, wenn aber auch oft noch ein Rückfall in die arienmäßige Deklamation fest- 
zustellen ist. Charakteristisch für M. Th. Paradis ist der ausgesprochen opernmäßige 
Stil, der sich sowohl in der Melodie als auch in der Begleitung äußert. 

Freystädler: „6 Liebeslieder, 1. und 2. Theil.“ Hoffmeister, 1791.  — „Rund- 
gesang bey Erhaltung des Friedens.“ 1798. — „Ich denke Dein.‘ Wien, Hoffmeister, 1805. 
— „12 deutsche Lieder“, Wien, Kunst- und IndustrieComptoir, 1806. 1. und 2. Ab- 
teilung, die 3. Abteilung wahrscheinlich bald darauf erschienen (in der „Allgemeinen musi- 
kalischen Zeitung“ ist die 1. und 2, Abteilung 1807 angekündigt). — In der „Sammlung 
vorzüglicher und beliebter Arien“, 1800, 7 Lieder. 

Franz Jakob Freystädler ist am 13. September 1768 in Salzburg (Gerber nennt 
irrtümlich Wien) geboren.) Sein Vater war Chormeister in Salzburg, er selbst wurde mit 
sieben Jahren in die erzbischöfliche Kapelle aufgenommen. Nach Verlust seiner Stimme 
erhielt er Orgelunterricbt von Georg Lipp, dem Schwiegervater M. Haydns, und wurde 
dann auch in Salzburg Organist. 1788 kam er nach Wien, wo er Mozarts®) Schüler 
wurde. Mozart hat auf ihn auch einen Kanon komponiert (Ges.-Ausgabe, Serie 24, Nr. 52). 
Er gab in Wien Musikunterricht und lebte dort bis zu seinem im Jahre 1841 erfolgten 
Tode. Außer den oben angeführten Liedern komponierte er Trios, Klaviersonaten und 
Variationen (ein vollständiges Verzeichnis seiner Werke bei Gerber und Fetis). In der 
„Allgemeinen musikalischen Zeitung“ von 1808 steht eine längere Rezension der 


„12 deutschen Lieder“, die sehr lobend beurteilt werden. Interessant ist die an dieser 


54) Fö&tis, Gerber. . 
65) Jahn, Mozart, I, S. 811; II, S. 62. 
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Stelle gebrachte Charakteristik des Unterschiedes zwischen den Liedern der Berliner und 
der Wiener Schule: „... zu leugnen ist aber doch wohl nicht, daß die Gattung, die wir 
die südliche®®) nennen wollen,. und die sich nur an den Totaleindruck eines Gedichtes hält 
(es müßte sich denn in demselben die Situation ganz verwandeln) und diesen freier und 
von den Einzelheiten des Gedichtes fast ganz unabhängig behandelt, leichter alltäglich 
werden und zu groben Mißgriffen im einzelnen verführen kann, da hingegen die nördliche 
leicht kalt und trocken wird.“ Weiter heißt es: „...von gewissen Lieblingswendungen, die 
schon oft dagewesen sind, ist auch dieser Komponist, so mäßig er sonst hierin gegen 
manche seiner Zeitgenossen bleibt, nicht ganz frei.“ 

Freystädlers Liedtexte sind meist kurze, scherzhafte Gedichte von Blumauer, 
Bürger, Hölty, Miller, Ramler und Weisse. Von Hölty hat Freystädler den sehr beliebten 
„Iraum“ vertont.) Die Lieder haben fast durchwegs zweiteilige Strophenform, Nr. 1, 
IT. Abteilung, variierte Dacapoform, Nr. 2, II. Abteilung, dreiteilige Liedform und Nr. 5 
der III. Abteilung ist strophisch durchkomponiert, die Reihenfolge der Strophen (die 
Buchstaben bedeuten die einzelnen Abschnitte) ABA’. Die Motive sind ein- und zwei- 
taktig, der °/s-Takt hat natürlich viertaktige. In der Melodiebildung finden sich keine 
Abweichungen gegenüber den Zeitgenossen, Chromatik und Portamenti sind sehr zahlreich. 
Ausgesprochene Koloraturen kommen selten vor, beliebt sind die Koloraturen besonders 
in der Form des Beispieles 8. Bemerkenswert sind die großen Sprünge in der Melodie in 
diesem Liede (s. Publ), die wohl illustrierende Absicht haben (Ausdruck ‚‚des Lebens 
höchster Lust“). Umspielungen und Parlando sind sehr beliebt, doch ist die Melodik im 
allgemeinen einfach, die Melodie besteht gewöhnlich nur aus Dreiklangszerlegungen, die 
durch Sekundschritte verbunden werden. Harmonisch bieten die Lieder gar nichts Neues. 
Charakteristisch für Freystädler ist seine hochentwickelte Art der Klavierbegleitung, 
um so mehr bemerkenswert, als man diese fortgeschrittene Technik des Klaviersatzes in 
seinen Klavierstücken meistens vermißt. Aus verschiedenen Stellen geht das Streben nach 
selbständiger Begleitung hervor, so Beispiel 9, um das Pochen des Herzens zu illustrieren. 
Allerdings will Freystädler mit dieser reicheren Begleitung oft auch nur rein pianistische 
Effekte erzielen. Die Deklamation ist im allgemeinen gut, obwohl sich der Einfluß der 
Arie stark bemerkbar macht. Ihrem Charakter nach sind die Lieder meist einfache Sing- 
epiel- oder Schäferlieder. Sehr hübsch das trinkliedmäßige Lied, I. Abteilung, Nr. 6, mit 
dem für diese Gattung charakteristischen Unisonobeginn. Die Lieder aus der Sammlung 
von 1800 finden bei der Besprechung derselben ihre Beurteilung. 


Gyrowetz: „Sei ariette italiane.‘“‘ Wien, Artaria, 1793. — ‚8 ariette italiane, 
op. 17.“ Wien, Artaria, 1796. — ,9 deutsche Lieder,‘ 1798 (in Berlin vorhanden). — 
„6 deutsche Lieder, op. 38.“ 1799 (auch in der „Allgemeinen musikalischen Zeitung“ 
angekündigt) 1 — ,8 Lieder, op. 44.“ 1800 (in Wien nicht vorhanden, Anzeige bei Ger- 
ber). — „6 Lieder von Reissig.‘‘ Wien, Träg, 1809. — „3 Lieder von Reissig.‘‘ Wien, 1810. t 

Adalbert Gyrowetz ist nach seiner eigenen Angabe?) am 19. Februar 1763 zu 
Budweis in Böhmen geboren. Jahn (Mozart führte eine Symphonie von Gyrowetz auf) 
und Eitner nehmen irrtümlich ein späteres Geburtsjahr an, doch steht die Jahreszahl 1763 
auch nach den Taufmatriken fest. Gyrowetz wurde von seinem Vater, der Regenschori 
war, in der Musik unterwiesen, betätigte sich zuerst als Chorknabe, betrieb dann Violin- 
und Klavierstudien und spielte sehr bald öffentlich Konzerte von Stamitz. Bei Hepanorsky 
lernte er Generalbaß und Orgel; schon zu dieser Zeit komponierte er kirchliche Hymnen 
und Serenaden für die Studenten. Nach Prag gekommen, um dort Jus zu studieren, nahm 
er beim Regenschori KoZeluch Unterricht und verkehrte viel mit den Komponisten Stro- 


566) Das Wiener Lied. 

87) Friedländer, II, S. 26. 

55) Gyrowetz schrieb auf Anregung des Publizisten L. Frankl eine Autobiographie, die 
Einstein in den „Lebensläufen deutscher Musiker’ herausgegeben hat. 
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bach und Maschek. Krankheit und Armut zwangen ihn, seine Studien aufzugeben, er 
wurde Sekretär beim Grafen Fünfkirchen und kam so nach Brünn. 1786 ließ er sich in 
Wien nieder, mit Haydn und Mozart (man vgl. seine Schilderung von Mozarts Wohl- 
wollen dem angehenden Komponisten gegenüber), war er sehr befreundet, ebenso mit 
Hoffmeister, Dittersdorf und Albrechtsberger.°®) Als Sekretär des Fürsten Ruspoli durch- 
reiste er ganz Italien, lernte in Rom Goethe kennen, in: dessen Abendgesellschaften er 
viel verkehrte, und studierte dann in Neapel bei dem Kapellmeister Sala Komposition. 

Nach zweijährigem Aufenthalt kommt er 1789 nach Frankreich und sieht dort in einem 
Schaufenster in Paris einige seiner Quartette ausgestellt, die man ohne sein Wissen 
gedruckt hatte. Der Verleger Imbault befreite ihn endlich von der drückendsten Geld- 
knappheit. 1791 war er mit Haydn in London und wurde dort neben dem großen Meister 
sehr gefeiert (Pohl!); gleichzeitig komponierte er Symphonien und Quartette für die Kon- 
zerte in Hannover-Square. Wegen Krankheit trat er die Rückreise über Brüssel an, wo er mit 
Napoleon zusammentraf. 1793 finden wir ihn wieder in Wien. Baron Braun bot ihm 1804 
eine Kapellmeisterstelle an den Hoftheatern an, die er auch annahm.°°) Er war mit Weigl 
zugleich angestellt, wurde dann aber nach 23jähriger Dienstzeit mit nur 500 fl. pensioniert. 
Mit 81 Jahren komponierte er noch eine Messe und eine Oper. Er hinterließ eine unge- 
heure Anzahl von Kompositionen, darunter 20 Opern, 50 Symphonien, 44 Streich- 
quartette usw. Ein vollständiges Verzeichnis seiner Werke bei Dlabacz. Besonderer Be- 
liebtheit erfreuten sich, den Zeitungsnotizen zufolge, seine Opern „Der Augenarzt‘ und 
„Der blinde Harfner“. Rezensiert werden in der „Allgemeinen musikalischen Zeitung“ die 
„2 deutschen Lieder‘ (30. Jänner 1799), die kurzwegs als Modegesänge bezeichnet werden, 
die Oper „Selico“, deren Ouvertüre gerühmt wird, ferner die Oper „Agnes Sorel“, die anı 
7. Jänner 1807 sehr lobend besprochen wird. Die Operette „Emerico“ ist abfällig 
beurteilt (26. Dezember 1808). Großen Beifall fanden die „Kriegslieder“ von Collin, ver- 
tont von Gyrowetz und Weigl (22. Juni 1809). Das Singspiel „Das zugemauerte Fenster“ 
wird sehr lobend erwähnt (30. Jänner 1811), ebenso die Oper „Die Prüfung“ (25. August 
1813). In der „Allgemeinen musikalischen Zeitung mit besonderer Berücksichtigung des 
österreichischen Kaiserstaates“ finden sich zwei gute Rezensionen von Konzerten, in denen 
Gyrowetz seine Werke aufführte (8. Februar 1818 und 27. Februar 1820). 

Die Texte der Arietten von Gyrowetz sind kurze ein- bis zweistrophige italienische 
Gedichte (Verfasser unbekannt), die meist Liebe und Sehnsucht in irgend einer Form 
behandeln. Reissigs Gedichte sind einfach und sangbar. Die Arietten weisen mit einer 
einzigen Ausnahme (,8 ariette ıtaliane, Nr. 1“) durchkomponierte Form auf, wobei die 
einzelnen Strophen eine gewisse melodische Verwandtschaft zeigen; manche der Arietten 
sind auch zweiteilig, d. h. sie bestehen aus zwei vom Aufbau des Gedichtes unabhängigen 
Abschnitten, die auch durch Takt- und Tempowechsel unterschieden sein können, wie 
z. B. „8 ariette, Nr. 3“. Die Lieder Reissigs sind alle zweiteilige Strophenlieder, Nr. 2 
besteht wegen des sechszeiligen Gedichtes aus zwei sechstaktigen Perioden, der Motiv- 
aufbau der Arietten ist natürlich infolge der zahlreichen Wort- und Verswiederholungen 
ganz unregelmäßig, ebenso finden sich auch alle Arten von Schlußwiederholungen. Melo- 
disch stehen die Arietten und die Lieder ganz auf dem Boden der neapolitanischen Oper, 
es kommen viele Koloraturen usw. vor. Vorherrschend ist der ?/s-Takt, die meisten 


Arietten bringen ihn alla Lombarda, verziert Age } I ,‚ einheitliche Rhythmen 


sind selten, nur Nr. 4 („6 Lieder“) bringt einen konsequent beibehaltenen Rhythmus. 
Harmonisch steht Gyrowetz in allen seinen Liedern ganz auf Mozartscher Basis. Be- 
merkenswert ist der Schluß des Liedes „Beruhigung“ mit der Modulation des übermäßigen 
*/,-Akkordes von cie nach E. Der Klavierpart weist die üblichen Dreiklangszerlegungen 


6?) Vgl. den Kommentar zur Autobiographie. 
60) Köchel, Geschichte der Hofkapelle. 
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auf. Im großen und ganzen sind die Arietten von denen KoZeluchs nicht sehr verschieden 
Von den ‚6 Liedern Reissigs“ ist Nr. 4, in Begleitungsart und Harmonik sehr an die 
„Mondscheinsonate“ erinnernd, als hübsches Stimmungslied hervorzuheben (man vgl. den 
„Denkmälerband‘‘). Irgendwelche für Gyrowetz charakteristische Stilkriterien waren nicht 
festzustellen. | 


Foerster: „12 neue deutsche Lieder.“ 1795. — „Ein Gesang auf den Frieden 
(nach Gerber, 1798).“ T — Eine Ariette in Mollos Sammlung ‚In questa tomba“. 

Emanuel Aloys Foerster°‘) wurde nach eigener Angabe?) am 26. Jänner 1748 zu 
. Niederstein in Schlesien geboren. Er war vollkommener Autodidakt und begann sehr bald 
zu komponieren. Nachdem er in der preußischen Armee gedient hatte, kam er 1779 nach 
Wien. Daselbst hatte er sehr viele Schüler. Auch Beethoven lernte bei ihm und wußte 
ihn sehr zu schätzen.®) Auf Beethovens Rat ließ er 1805 seine „Anleitung zum General- 
baß“ drucken, die in der „Allgemeinen musikalischen Zeitung“ vom 13. Oktober 1806 
wärmstens empfohlen wird. Von 1800 an fanden bei Foerster regelmäßige Quartettabende 
statt, bei denen alle bedeutenden Wiener Komponisten und Dilettanten zusammen- 
kamen.) Foerster, der bis zu seinem Tode in Wien lebte, starb am 12. November 1823. 

Er komponierte zahlreiche Streichquartette, Klavierkonzerte und verschiedene 
Klavierwerke. Ein vollständiges Verzeichnis seiner Werke bei Fetis. In der „Allgemeinen 
musikalischen Zeitung‘ mit besonderer Berücksichtigung des österreichischen Kaiserstaates 
findet sich eine Rezension (20. Februar 1827) eines Quartettabends, wo zwei Quartette 
von Foerster, die aufgeführt wurden, sehr gelobt werden; Foerster spielte selbst die Viola. 

Die Texte seiner Lieder sind kurze, scherzhafte Schäfergedichte von Weisse. Formal 
haben alle Lieder ein- oder zweiteilige Liedform, nur Nr. 2 und 11 weichen ab. Nr. 3 hat 
einen vier Takte dauernden Taktwechsel, bei Nr. 11 ist der erste Teil in Dur, der zweite 
in Moll, Die Periodisierung ist ganz regelmäßig, am Schluß finden sich die üblichen 
Erweiterungen und Wisderholungen. Die Melodiebildung ist ganz mozartisch, doch kommt 
auch einfache Singspielmelodik vor, wie in Nr. 6. Charakteristisch für Foerster ist eine 
gewisse Steifheit in der Melodieführung. zum Teil auch auf die mangelnde Übereinstimmung 
von Wort und Ton zurückzuführen, da sehr viele seiner Melodien ganz instrumental 
gedacht sind. Chromatik und Vorhalte werden sparsam angewendet, Portamenti häufiger. 
Der ?/-Takt kommt am häufigsten vor, er wird meist mit Umspielungen verziert oder 
aber ganz einfach gebracht, nur mit klopfenden Achteln. Harmonisch läßt sich in den 
Liedern nichts Neues feststellen, es fehlen eogar alle auskomponierten Stufen, wodurch 
die Lieder oft eintönig wirken. Charakteristisch für Foerster sind die instrumental 
gedachten Vor- und Nachspiel. Da auch die Melodik größtenteils instrumental ist, muß 
natürlich die Deklamation sehr darunter leiden, es kommt oft zu Betonungen, die gar 
nicht sinngemäß sind. 

Aus Foersters Liedern, die kleine Singspiel- oder Schäferlieder sind, geht vor allem 
hervor, daß er ein ausgesprochener Instrumentalkomponist war. 


Müller: „6 Lieder.“ 1796. 

Biographische Nachrichten irgendwelcher Art über diesen Komponisten sind nirgends 
zu finden gewesen. In „Gerbers Lexikon II“ werden obige Lieder erwähnt (‚der Komponist 
soll ein Wiener sein“), ebenso auch im Verzeichnisse Trägs von 1799. Bei Gerber sind 
auch noch „XII Streichquartette‘“ erwähnt und „VI Quartette für Flöte, Violine, Viola 
und Violoncell.“ „3 Violinquartette“ sind auch als Opus III, 1803 bei Träg gestochen 
worden (Eitner bringt dieselben Angaben). Müllers Liedtexte stammen von Chronekg, 
Miller und Voss. Die kurzen, einfachen Lieder sind alle zweiteilige Strophenlieder. Die 


61) Jahrbuch der Tonkunst 1796. 

63) Eitner, Wurzbach, Weigl, Saltscheff. 
63) Thayer, I, S. 281; II, S. 112. 

64) Thayer, II, S. 113 ff. 
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Melodiebildung besteht nur aus Dreiklangszerlegungen, die durch Sekundschritte ver- 
bunden sind, es werden in jedem Lied gewöhnlich nur zwei verschiedene Tonfolgen ver- 
wendet. Schlußwiederholungen fehlen. Von Taktarten kommt nur der ?/«- und der °/s Takt 
vor, die entweder im Singspielrhythmus oder mit kleinen Umspielungen gebracht werden. 
Warmonisch sind die Lieder höchst primitiv, oft ist in der Mitte des Liedes nur ein Halb- 
schluß (statt einer Modulation in die Dominante). Die Melodie wird immer von der Be- 
gleitung mitgespielt, oft ausgeterzt, sonst ist der Klavierpart nur ein zwei- bis drei- 
stimmiger Satz, der durch Wechsel- und Durchgangsnoten verziert wird. Deklamatorisch 
sind die Lieder, obwohl meist nur syllabiech deklamiert, recht gut. Die Lieder wären 
wegen ihres frischen volkstümlichken Zug am besten mit den ähnlichen Kompositionen 
Schulzens zu vergleichen (besonders das „Frühlingslied eines gnädigen Fräuleins‘“). 

Eybler: „12 Lieder.“ Wien, Träg (Anzeige bei Gerber, 1795 in Augsburg). 

Joseph Edler von Eybler wurde am 8. Februar 1764°) in Schwechat bei Wien 
geboren. Den ersten Musikunterricht erteilte ihm sein Vater, der Regenschori war; später 
kam er in das Musikseminar in Wien und lernte da bei Albrechtsberger von 1777—1779. 
Dann studierte er Jus, war aber bald gezwungen, dieses Studium aus Geldmangel auf- 
zugeben und widmete sich ganz der Musik. Er gab Stunden und komponierte daneben 
fleißig. Wie aus Mozarts Biographie ersichtlich, war dieser mit Eybler sehr befreundet. 
Mozart stellte ihm ein sehr vorteilhaftes Zeugnis aus, ein Beweis seines Wohlwollens 
angehenden Komponisten gegenüber.) Er übertrug ihm auch das Einstudieren von „Cosi 
fan tutte“ mit den Sängern. Eybler wandte sich dann ganz der Kirchenkomposition zu, 
er wurde 1792 Chorregent an der Karmeliterpfarrkirche in Wien, 1794 bei den Schotten. 
1801 erfolgte seine Ernennung zum Lehrer bei Hofe, wo er auch den Kronprinzen Ferdinand, 
den späteren Kaiser, unterrichtete. Von 1804—1824 war er neben Salieri Vize-Hofkapell- 
meister, bis zu seinem im Jahre 1846 erfolgten Tode Hofkapellmeister.°) Ein vollständiges 
Verzeichnis seiner Werke, worunter sich 32 Messen, viele Offertorien, aber auch Opern, 
Melodramen und Quartette befinden, hat Fetis zusammengestellt. Rezensionen in der 
„Allgemeinen musikalischen Zeitung‘ über das beim Tode Josefs II. aufgeführte Requiem 
am 12. Juni 1805, ferner wird eine Messe sehr gelobt (7. September 1807), und endlich 
die Rezension über die am 15. Juni 1809 stattgefundene Trauerfeier für Joseph Haydn, 
bei welcher Eybler das Requiem Mozarts dirigierte. Eyblers Liedtexte sind Schäfergedichte 
unbekannter Verfasser, ganz im Stile Ramlers und Weisses. Von den Liedern weisen 
Nr. 1 und 2 durchkomponierte Form auf, Nr. 5 variierte Dacapoform, die übrigen zwei- 
teilige Strophenform. Die Melodik ist ganz mozartisch.,. Außer ?/a- und °/s-Takt kommt 
einmal der */s-Takt vor. Nr. 1, 3 und 11 bringen den °/s-Takt als Balladenrhytmus, der 
2/, Takt ist meist verziert, einen einheitlichen Rhythmus hat nur Nr. 9. Malenden Rhyth- 
mus in Triolen zur Charakteristik des Wassers in Nr. 4. Harmonisch haben die Lieder 
gar nichts Besonderes aufzuweisen, auskomponierte Stufen sind sehr selten, einmal kommt 
der verminderte Septakkord mit erniedrigter Terz vor. Die Tonarten sind die gebräuchlichen 
(die Schäferlieder stehen in F und B), erwähnenswert ist nur das H-Dur bei Nr. 9. Die 
Begleitung zeigt überall Ansätze zur Selbständigkeit, Nr. 3 hat sogar ein kleines Nach- 
spiel, das die Melodie variiert wiederbringt. Die Begleitfiguren von Nr. 6 erinnern in der 
Art, wie die Dreiklänge gelegt sind, an die bei Schubert so häufige Begleitungsart. Ebenda 
ist auch die motivische Baßführung bemerkenswert. Deklamatorisch stehen die Lieder 
ganz auf dem Boden der Arie. Ihrem Charakter nach sind die meisten Lieder konventionelle 
Schäferlieder, hervorzuheben wären nur die hübschen Stimmungslieder Nr. 5 und 6. Der 
Schluß von Nr. 6 erinnert sehr an den von Mozarts „Wiegenlied“. Nr. 8 ist auch von 
Schulz und Teyber, aber ungleich besser, vertont worden. Charakteristische Merkmale sind 
nicht vorhanden. 

65) Fetis, Wurzbach, und Jahrbuch der Tonkunst. 


66) Mozarts Briefe und Nohl, S. 268. 
6?) Köchel, Geschichte der Hofkapelle. 
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Teyber: „6 Lieder.“ Wien, 1797. 

Anton Teyber, geboren zu Wien am 8. September 1754°) gehörte einer Künstler- 
familie an. Er reiste in seiner Jugend sehr viel herum, war auch in Bologna, wo er bei 
Padre Martini Komposition studierte. Nach einem Aufenthalt in Dresden, wo er die Stelle 
eines Hofkapellmeisters bekleidete, folgte er einem Rufe nach Wien an die Hofkapelle. 
1793 wurde er Hofkompositeur‘®) und behielt diese Stelle bis zu seinem im Jahre 1822 
erfolgten Tode. Er unterrichtete die Erzherzoge, unter denen sich auch Erzherzog Rudolf 
befand. Unter seinen zahlreichen Werken, die größtenteils ungedruckt blieben’®), befinden 
sich eine Symphonie, ein Oratorium, Quartette, sowie viele Tänze. Die obigen Gesänge 
werden in der „Allgemeinen musikalischen Zeitung‘ vom 2%. Juni 1769 sehr schlecht 
rezensiert. Die Dichter seiner Liedtexte sind Grubenfels und Blumauer (Nr. 5). Nr. 1, 
6 und 7 weisen die zweiteilige Strophenform auf, Nr. 5 die einteilige, Nr. 3 die dreiteilige, 
2 und 4 sind durchkomponiert, aber in zweiteiliger Form. Die Motive sind zweitaktig; 
wenn sie eintaktig sind, werden sie dann meist sequenziert. Melodisch bieten die Lieder 
keine Besonderheiten, Koloraturen finden gewöhnlich nur am Schluß Verwendung. Die sing- 
spielmäßigen Lieder haben den entsprechenden Rhythmus und die üblichen Tonwieder- 
holungen. Einen einheitlichen Rhythmus bringt nur Nr. 5. In der Harmonik stehen die 
Lieder Teybers höher als die von Freystädler, Müller, Foerster und Eybler; es finden sich 
Modulationen nach der Ober- und Untermediante, nach der Variante (Nr. 3) und nach der 
Subdominante. Vor-, Zwischen: und Nachspiele kommen fast in allen Liedern vor, die 
langen Vor- und Nachspiele (bei Nr. 5 ist das Nachspiel fast so lang wie die ganze 
Gesangspartie) sind überhaupt charakteristisch für Teyber. Pianistiech sehr wirkungsvoll 
ist dio Begleitung von Nr. 2 und das Vorspiel von Nr. 3, instrumental gedacht und illu- 
strierend das Vorspiel von Nr. 6 (,Sie eilen hin, der Tage Stunden!“). Überhaupt ist in 
der Behandlung der Begleitung bei Teyber gegenüber seinen Zeitgenossen ein erfreulicher 
Fortschritt festzustellen. Die Lieder, deren Deklamation gut ist, sind teils singspiel-, teils 
arienmäßig. Sehr ansprechend ist das Stimmungsliedchen „Liebeszauber“, das auch von 
Schulz vertont wurde („Lieder im Volkston‘“, 1785). Als besonders charakteristisch für 
Teyber wären nur die langen Vor- und Nachspiele zu erwähnen und die reichere Aus- 
gestaltung des Klavierparte. . 

Salieri: „Il genio degli Stati Veneti.“ 1798. — „Adieux au bon pays de 
Pannonie.‘“ 1806. — Eine Ariette in Mollos „In questa tomba“. — „Eine Kanzonette in 
Antonis Sammelwerk.“ 

Antonio Salieri, der bekannte Gegner Mozarts, wurde am 29. August 1750'') zu 
Legnano in der Lombardei geboren. Frühzeitig in der Musik unterrichtet, konnte er sich, 
als sein Vater starb, schon mit 16 Jahren durch seine Klavierkenntnisse erhalten. Er 
studierte in Venedig bei Pescetti, dem Organisten der Markuskirche, Komposition. Dort 
lernte ihn Gaßmann kennen, der ihn 1766 nach Wien mitnahm. 1790 wurde seine erste 
komische Oper aufgeführt, die großen Beifall fand. Besonders Gluck nahm sich des jungen 
Komponisten wärmstens an. 1774 wurde er Hofkompositeur, 1788 Hofkapellmeister und 
nach ehrenvoller 50jähriger Dienstzeit pensionierte man ihn.””) Über Salieris Verhältnis 
zu Mozart gibt ein Brief Mozarts’®) am besten Aufschluß, zu persönlichen Auseinander- 
setzungen kam es nach Jahns Darstellungen zwischen den beiden nie. Nach Thayer I, 
S. 267, wurde Salieri ab 1792 die Leitung der geistlichen Musik an der Hofkapelle über- 
tragen, während Weigl, sein Schüler, das Opernorchester erhielt. Salieris Oper „Les 
Danaides“ wurde dreizelinmal hintereinander mit größtem Beifall aufgeführt. Er starb im 


68) Fetis und Wurzbach. 

69) Köchel. 

?0) Ein vollständiges Verzeichnis seiner Werke bei Wurzbach. 
‘1) Gerber, ], Wurzbach und Jahrbuch der Tonkunst. 

?2) Köchel. 

?3) Jahn, II, S. 18. 
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Jahre 1825. Für die im Auftrage Kaiser Josephs II. komponierte Oper „Axur d’Ormus“ 
erhielt er ein reichliches Geschenk und einen lebenslänglichen Gehalt. Die Zahl seiner 
Kompositionen ist außerordentlich groß, u. a. 44 Opern, 16 Oratorien und zahlreiche 
Klavierwerke. Ein vollständiges Verzeichnis seiner Werke bei Gerber und Wurzbach. Die 
„Allgemeine musikalische Zeitung‘ vom 12. Dezember 1804 bringt ein abfälliges Urteil 
über eine Oper Salieris, ebenso die vom 16. April 1806. In der Nummer vom 1. Dezember 
1813 findet sich die ganz interessante Bemerkung, daß Salieri es übernommen habe, die 
Fartituren von Gluck, Händel, Haydn und Mozart mit Tempoangaben für das Mälzelsche 
Metronom zu versehen, „damit auch diese immerfort in dem Geiste ihrer Komponisten, 
mit dem Herr Salieri inniger als jeder andere vertraut ist, aufgeführt werden können“. 
Salieri hatte dies nämlich nach den Angaben der Zeitung damals schon bei Haydns 
„Schöpfung“ und Glucks „Iphigenie“ getan. Von den beiden Kompositionen ist „Adieux“ 
ein variiertes Strophenlied in bezug auf die geänderte Deklamation, das Sonetto ist durch- 
komponiert und besteht aus zwei durch Taktwechsel getrennten Teilen. Beide Werke — 
ibrem Charakter nach sind sie Gelegenheitskompositionen — stehen in jeder Hinsicht ganz 
auf dem Boden der neapolitanischen Oper und es erübrigt sich daher eine genauere 
Besprechung. Im allgemeinen zeichnen sich beide Lieder durch große Sangbarkeit und 
guten Fluß der Melodie aus, ohne irgendwelche besondere Merkmale aufzuweisen. 

Braun: Bürgers „Lenore“. 1798.7°) 

Die Ballade erschien unter dem Namen Ludwig Freiherr von Braun. Ich glaube 
annehmen zu können, daß dieser Komponist mit dem Baron Peter von Braun identisch 
ist, weil diesem die Ballade bei Gerber und Wurzbach zugeschrieben wird und außerdem 
nirgends irgendwelche Nachrichten über einen Ludwig von Braun zu finden waren. 
Peter Braun”®), Sohn des Reichshofrates Gottlieb Braun, trat 1777 in den Staatsdienst, 
wandte sich aber dann ganz der Seidenindustrie zu, ließ Arbeiter aus Lyon kommen und 
errichtete 1789 selbst eine Fabrik. 1794 wurde er Leiter beider Hoftheater und erhielt 
ein Jahr darauf das Freiherrendiplom. Bis 1807 war er Direktor der beiden Hoftheater. 
Er starb am 15. November 1819. Wurzbach und Gerber führen außer der „Lenore“ 
folgende Kompositionen an: „Sonata per il cembalo solo“ (1800) und ein Klaviertrio.. 
Die Ballade ist streng strophisch durchkomponiert, jeder Strophe entspricht ein durch 
Tonart und Taktwechsel verschiedener Abschnitt. Die meisten Abschnitte sind in der 
zweiteiligen Liedform und abgesehen von den Schlußdehnungen ganz streng periodisiert. 
Ir. der Melodik finden sich ausgesprochene Koloraturen, aber meist nur in den Kadenzen, 
außerdem kommen der Balladenform entsprechend große Sprünge in der Melodie und viel 
Parlando vor. Hervorzuheben wäre die große melodische Einheitlichkeit der einzelnen Ab- 
schnitte, die stellenweise geradezu eintönig wirkt. Einflüsse Mozarts in der Melodik sind 
gering. Von Taktarten ist selbstverständlich der °/s-Takt mit Balladenrhythmus am 
häufigsten. Harmonisch bietet die Ballade nichts Neues, bemerkenswert ist nur die Auf- 
einanderfolge der verwendeten Tonartn: d-F—-B-Es-e—h—-G4—e—-D—g—c—Es— 
As—c—F—As—f—B—c—a—d. H-Moll nach Es-Moll ist eine ausgesprochene Terzen- 
modulation (enharmonische Verwechslung von es und dis und dann h statt H), eine sehr 
seltene Erscheinung in der damaligen Liedharmonik. Die Begleitung weist natürlich ver- 
schiedene Formen der Illustration auf, obwohl der Klavierpart in der Vertonung. von 
Paradis und Zumsteeg viel wirksamer ist. Deklamatorisch steht die Ballade Brauns weit 
unter der gleichen Komposition vom Zumsteeg ’®), der schon einige sehr effektvolle rezita- 
tivische Stellen bringt. 

Edel: „VIII airs allemands pour le clavecin.“ 1801. — „Sonetto.“ Um das 
Jahr 1803. 

Georg Edel soll nach Fetis um 1800 Wiener Hofmusiker gewesen sein (Köchel 

4) Diese Vertonung wird bei Friedländer, II, S. 218 nicht erwähnt. 


’6) Wurzbach, Bitner, Gerber, II, und Jahrbuch der Tonkunst, 
76) Schneider, III, S. 229. 
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erwähnt nichts davon). Fetis und Gerber II zeigen noch folgende Werke außer den 
Liedern an: „VIII Variationen über ‚Wer Menuetto hat erfunden‘ aus der Oper ‚Eine und 
drey‘.“ Wien, bey Artaria, 1798. Ferner „III Duetti für zwei Violinen, op. 6“ und 
„Serenade für Violine und Violoncell und Guitarre, op. 7.“ 

In der „Allgemeinen musikalischen Zeitung“ vom 5. August 1801 werden seine Lieder 
sehr schlecht rezensiert. 

Die Dichter der Lieder konnte ich nicht ausfindig machen (der Text von Nr. 8 ist 
von Ramler). Die Texte sind meist kurze, sangbare Liebeslieder. Auffallend ist die 
schlechte Rechtschreibung der Gedichte, die sich sonst bei keinem Textdichter findet. Der 
Verfasser des ‚„Sonettes‘ ist Lorenzo Medici, Edel hat es selbst übersetzt. Die Lieder haben 
alle kleine, meist einteilige Strophenform, nur das „Sonett‘“ hat variierte Dacapoform. 
Der melodische Aufbau erfolgt gewöhnlich in Sequenzen. Bemerkenswert wäre die Melodik, 
die einen ganz volkstümlichen Charakter aufweist, d. h. die Hauptstützpunkte der Melodie 
sind die Töne des Tonikadreiklanges, es kommen fast nur Dreiklangszerlegungen vor, 
höchstens werden am Schlusse des Liedes kleine Verzierungen angebracht. Das Sonett hat, 
seiner Form entsprechend, Koloraturen und größeren Umfang in der Melodie. Harmonisch 
bieten die Lieder gar nichts Neues. Obwohl die Begleitung der Lieder durchaus sehr einfach 
ist, muß doch die gute Setzweise besonders hervorgehoben werden. Deklamatorisch stehen 
die Lieder auf einer sehr hohen Stufe. Die Lieder repräsentieren fast alle den volkslied- 
mäßigen Typus, der bänkelsängerische Grundton der Singspiellieder fehlt vollkommen. Bei 
der geringen Anzahl der vorliegenden Lieder kann man kein abschließendes Urteil über den 
Komponisten fällen, jedenfalls ist aber Edel als Vertreter des Wiener volkstümlichen Liedes 
bemerkenswert. 

Pohl: 16 Lieder in dem 1800 erschienenen „Sammelwerk von Arien‘) — „Aus- 
wahl scherzhafter und zärtlicher Lieder.“ 1801. 

Die Biographie Pohls bei Schlaffenberg, S. 105. Pohls Liedertexte stammen von 
Blumauer, Hölty und Uz. Formal weisen die Lieder alle den zweiteiligen Typus auf, 
melodisch sind sie ganz auf Mozartscher Basis, auch harmonisch bieten sie nichts Neues. 
Erwähnung verdient die Begleitung, die einen auffallenden Fortschritt in pianistischer Jlin- 
sicht zeigt. Deklamatorisch stehen die Lieder ganz auf dem Boden des Singspielliedes, 
ihrem Charakter nach sind sie kleine Singspiellieder oder Arietten. 

Michael Haydn: „‚Auserlesene Sammlung.“ Wien, 179. — „Aoide. 
10 Lieder.“ 1811. Ä 

Johann Michael Haydn ist am 14. September 1737 zu Rohrau?®) geboren; 1745 kam 
er als Sängerknabe nach Wien an den Stephansdom. Er wurde hier gleichzeitig ınit seinem 
üruder unterrichtet, komponierte schon sehr früh. Im Jahre 1757 erhielt er die Kapell- 
meisterstelle beim Bischof von Großwardein, dem Graien Firmian. 1762 kam er nach 
Salzburg als Konzertmeister und Orchesterdirigent, wo er auch 1806 starb. Über seine 
Boziehungen zu seinem Bruder und zu Mozart berichten Jahn und Pohl. Es gelang mir, 
die Dichter der Sammlung ausfindig zu machen: Nr. 1 „Tischlied‘“, Blumauer; Nr. 2 „Trink- 
lied im Winter“, Hölty; Nr. 3 „Freundschaftslied‘, Blumauer; Nr. 4 „Lied der Freiheit“, 
Blumauer; Nr. 5 „Trinklied‘‘, Blumauer; Nr. 6, „Liedchen von der Ruhe“, Ueltzen. 

„ Die Gedichte der „Aoide“ stammen von Griesel. Haydns Lieder, durchwegs in 
strophischer Form, weisen in der Melodik gar nichts Abweichendes vom Herkömmlichen 
auf. Der alla Lombardarhythmus ist sehr häufig. Harmonisch sind die Lieder ganz einfach. 
Was die Begleitung anbelangt, so sind die Lieder der Aoide besser als die der Sammlung. 
Im allgemeinen bedeuten die Lieder aber eher einen Rückschritt als einen Fortschritt. 

Eberl: „6 deutsche Lieder“, 1796 (in ‚der Allgemeinen musikalischen Zeitung“ 
erst 1814 angekündigt). 


77) Diese Lieder werden bei der Besprechung des Sammelwerkes behandelt. 
28) Fötis, Gerber, Wurzbach. 
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Anton Eberl wurde am 13. Juni 1765 in Wien?®) geboren. Er zeigte so große 
musikalische Anlagen, daß er schon als achtjähriger Knabe öffentlich Klavierkonzerte gab. 
Auf Wunsch seines Vaters, eines hohen Beamten, mußte er Jus studieren; daneben kom- 
 ponierte er aber sehr fleißig. Als er 18 Jahre alt war, wurde seine Oper „La marchande 
de modes“ aufgeführt. Gluck, der der Vorstellung beiwohnte, bestimmte durch seinen 
Beifall die Berufswahl des jungen Komponisten. Innige Freundschaft verband Eberl mit 
Mozart; der künstlerische Einfluß Mozarts auf Eberl war so groß, daß sogar einige seiner 
Werke unter Mozarts Namen gedruckt?°) wurden. 1796 machte er mit Mozarts Witwe eine 
Reise durch ganz Deutschland; überall hatte er als Pianist die größten Erfolge. Im Jahre 
1801 kam er nach Wien zurück und komponierte im Auftrage des Direktors der Wiener 
Hoftheater, Baron von Braun, eine große Zauberoper „Die Königin der schwarzen Inseln“. 
Er machte noch ein zweitesmal eine große Reise nach Petersburg und Deutschland und 
ließ sich dann dauernd in Wien nieder. 1807, kaum 42jährig, rafite ihn das Scharlach- 
fieber dahin. Kurz vor seinem Tode entstand eine Klaviersonate (in f), die man damals den 
Werken Mozarts an die Seite stellte („Allgemeine musikalische Zeitung‘ vom 28. Juli 1814). 
Seine Kompositionen, die über 50 Nummern umfassen, enthalten Opern, Symphonien, Klavier- 
konzerte, Sonaten und Variationen (ein vollständiges Verzeichnis bei Gerber. II). In der 
„Allgemeinen musikalischen Zeitung“ vom 11. April 1804 wird sein Klavierkonzert in Es, 
das er selber spielte, zu den besten Werken dieser Gattung gerechnet. Eine ebenso gute 
Rezension hat ein Konzert, das am 25. Februar 1805 besprochen wird. Besonders hervor- 
gehoben wird die gute Verwendung von Blasinstrumenten in einem Doppelkonzert für zwei 
Klaviere und eine Symphonie in D, vor allem ihr Schlußteil in Gestalt einer Doppelfuge, 
sehr rühmend besprochen. Ebenso lobend die Rezensionen vom 8. August und 
19. August 1807. 

Eberl ist der erste Komponist, der in seinen Liedern bessere Texte verwendet, so 
hat er von Goethe „Nähe des Geliebten‘, „Der Fischer“, „An die Erwählte‘“ und „Meeres- 
stille“ und „Glückliche Fahrt“ vertont. Was die Formen anbelangt, so ist Nr. 1 in der 
variierten Dacapoform, Nr. 8 ein „Stilübergang“®!) vom variiert-strophischen zum durch- 
komponierten Lied, Nr. 7 ganz frei durchkomponiert, die übrigen sind zweiteilige Strophen- 
lieder. Eberls Melodik weist die üblichen chromatischen Schritte, Vorhalte usw. auf; bei den 
Koloraturen ist insoferne ein Unterschied zu bemerken, als nur dem Aufputz®?) dienende 
Koloraturen nicht mehr vorkommen, es finden sich höchstens umspielende Melismen. 
Charakteristisch für Eberl sind die langen Vorschläge, bei denen es sich immer um eine 
Wiederholung des vorhergehenden Tones über den Taktstrich. handelt, vielleicht nur eine 
Hilfe für den Sänger, um den Ton leichter zu treffen (Beispiel 10). Verminderte Intervall- 
sprünge in malender Absicht, ebenso wie große Sprünge in der Melodie bringt der Beginn 
des Liedes „Meeresstille‘“‘ und „Glückliche Fahrt‘ (man vergleiche die Publikation dieses 
Liedes in dem demnächst erscheinenden Denkmälerband). Gleichzeitig sei beim Beginn 
dieses Liedes, das in seiner erhabenen Einfachheit mit der gleichnamigen Komposition 
Schuberts zu vergleichen wäre, auf die tonmalerische Wirkung hingewiesen, welche durch 
das Fehlen jeglicher Bewegung in der Begleitung erreicht wird. M. Bauer“) bemerkt sehr 
richtig, daß Schubert‘ solche rein akkordische Begleitung nur zum Ausdruck der unheim- 
lichen Naturgröße verwendet, was auch hier der Fall ist (Beispiel 11). Harmonisch bilden 
Eberls Lieder einen Fortschritt, der Instrumentalkomponist zeigt sich in der reicheren 
Anwendung von auskonponierten Stufen (II, IV und VI). Auch der verminderte Sept- 
akkord mit erniedrigter Terz kommt sehr oft vor. Die Begleitung ist vor allem durch 
die selbständigere Führung der Mittelstimmen auffallend, wodurch bereits eine gewisse 


?#9) Wurzbach und Jahrbuch der Tonkunst. 
80) „Allgemeine musikalische Zeitung‘ vom 9. Juni 1806. 

81) Guido Adler, Stil in der Musik, S. 29. 

83) Guido Adler, Stil, S. 111. 
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„Polyphonie‘‘ des Klaviersatzes erreicht wird (Beispiel 12). Vor-, Zwischen- und Nach- 
spiele sind immer ganz selbständig, malende Begleitung (das Steigen der Wellen) bringt 
die Begleitung von „Glückliche Fahrt“, ebenso der Schluß dieses Liedes, der in seiner 
Steigerung ganz beethovenisch anmutet. Ansatz zur sinngemäßen Deklamation zeigen 
die beiden letzten Lieder, wie ja auch Eberl überhaupt in der Betonung viel fortschritt- 
licher ist. Seine Lieder sind arienartige Stimmungslieder, auch Romanzen (,Der Fischer‘) 
und wirkliche Stimmungslieder, wie „Moeresstille“ und „Glückliche Fahrt“. Nr. 1 ist von 
Schubert in ähnlichem Rhythmus vertont worden, „Der Fischer“ in der gleichen Takt- 
art. Der Anfang der „Glücklichen Fahrt‘ ist der Ouvertüre aus „Figaros Hochzeit‘ ent- 
nommen (Beispiel 13). Im allgemeinen kann man feststellen, daß Eberls Lieder einen großen 
Fortschritt in der Entwicklung der Lieder bedeuten. 


Heckel: „3 romances, op. 5.“ 1803. — „Amor timido, op. 6.“ 1803. — ‚6 romances, 
op. 7.“ 1803. — „Les solitaires, op. 8. 1803. — „Clemence Isaure, op. 10.“ 1804. — 
„Pupille adorate, op. 11.“ 1804. — „Sei ariette italiane, op. 12.“ 1804. — „Le bon pays 
de Pannonie, op. 13.“ 1804. — In Mollos Sammelwerk „In questa tomba“ eine Ariette. 

Außer diesen Werken sind noch in der Bibliothek des Wiener Musikvereines vor- 
handen: „Diane, cantate de J. J. Rousseau und eine Fantasie für Clacicembalo.‘“ Sonst 
konnte ich über den Komponisten, der, wie aus den Widmungen seiner Lieder hervorgeht 
(sie sind lauter Aristokraten, der damaligen Zeit dediziert), sicher um 1800 in Wien 
lebte, keinerlei biographische Daten ausfindig machen. Heckels Liedtexte, meist sentimen- 
talen Inhalts, sind französisch und italienisch. Hübsch ist die Romanze des Mr. Florian, 
die die Einführung der Floralien in Toulouse behandelt. In formaler Hinsicht gehören die 
Lieder fast allen Kategorien an, strophisch (in der zweiteiligen Liedform) sind von op. 7, 
Nr. 1, 2, 3, 5 strophisch variiert op. 5, Nr. 1 (die Melodie der zweiten Strophe ist ge- 
ändert und außerdem bringt diese Strophe die Mollvariante), ebenso op. 7, Nr. 4, welches 
aus zwei melodisch ganz gleichen Teilen besteht, die nur durch Taktwechsel voneinander 
unterschieden sind. Dieser Taktwechsel verdient insofern Beachtung, als er nicht auf 
metrische Einflüsse zurückzuführen ist, sondern mit tonmalerischen Absichten verbunden 
sein dürfte (die zweite Strophe schildert die Klagen der Mutter um ihr ertrunkenes Kind, 
man vgl. die Publikation dieses Liedes). Strophisch variiert ist ferner noch op. 8, das 
aus zwei vollkommen verschiedenen Teilen besteht, die mit kleinen Variationen abwechseln: 
ABA’BA’BA’B,, ebenso bei op. 10: ABBA’AABCDB’AB’. Durchkomponiert, 
und zwar in der dreiteiligen Arienform ist op. 6 und op. 11, op. 12, Nr. 5 in der 
variierten Dakapoform ABA’, op. 12, Nr. 6 in der einfachsten Rondoform (ABACA), 
op. 5, Nr. 3 und op. 12, Nr. 3 ganz frei durchkomponiert. Heckels Melodik bildet einen 
Übergang, es kommen wohl noch chromatische Schritte, Koloraturen usw. vor, aber sie 
werden sehr sparsam angewendet und meist nur in der Kadenz, daneben finden sich aber 
auch sehr viel Dreiklangszerlegungen in der Melodie und Portameanti auf schlechtem 
Taktteil. Die verminderten Terzsprünge von Nr. 6, op. 7 sollen in malender Absicht den 
weinerlichen Tonfall des Gedichtes zum Ausdruck bringen (Beispiel 14). Am häufigsten 
kommt Balladenrhythmus und verzierter Zweivierteltakt vor, natürlich finden sich auch 
Schlußwiederholungen aller Art. Was die Melodiebildung im großen anbelangt, so ist es 
für Heckel charakteristisch, daß er jede Melodie gewöhnlich nur aus drei, höchstens aus 
vier Tonfolgen aufbaut, so z. B. Nr. 4, op. 7, das melodisch ganz auf zwei Tonfolgen 
aufgebaut ist: 


Reimfolge Toufolge 
a 
a (©+B) 


b 
; a (c+B) 
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Reimfolge Tonfolge 
C . 
d b(«+P) 
oe | 
d a (a +) 


Harmonisch sind die Lieder viel freier als die seiner Zeitgenossen, es kommen viele 
auskomponierte Stufen vor, häufig der verminderte Septakkord mit erniedrigter Terz. In 
der Behandlung des Klavierpartes weist Heckel eine große Einheitlichkeit auf, unmotivierter 
Wechsel der Begleitungsart, wie er z. B. bei Gyrowetz so häufig ist, kommt bei ihm nicht 
vor. Ganz selbständige, die Stimmung des Liedes vorbereitende Vorspiele (aber auch 
Zwischen- und Nachspiele) sind zahlreich vorhanden. Ganz opernartig in der Wirkung ist 
das Vorspiel von op. 8, welches Lied auch wegen seiner damals sehr seltenen Tonart 
(Es-Moll!) bemerkenswert ist. Tonmalende Wirkung hat auch das Vorspiel von op. 7, 
Nr. 2 „ecomplainte“, d. i. Klage. Heckels Deklamation ist richtig und auch meist sinn- 
gemäß, | 

Gut ist die tonmalende Deklamation in Nr. 3, op. 5 (um das Schweigen der Natur 
zu illustrieren. Am besten sind Heckel die kleinen, volkstümlichen Romanzen gelungen 
(ich verweise auf die Publikation in den Denkmälern), die oft, wie z. B. op. 7, Nr. 3 von 
einem Stimmungsliede kaum zu unterscheiden sind. Heckel hat aber auch echte Stimmungs- 
lieder, so Nr. 5, op. 7 komponiert. Die hübsche Ballade „Le pont‘“ hat in Eulenburgs 
„Rosenliedern“ einen Nachhall gefunden. Ebenso zeigt die Ballade „Clemence Isaure“ An- 
klänge an die „buona figliola‘“ von Piccini. Überhaupt lassen die Lieder, was die Originalität 
anbelangt, sehr viel zu wünschen übrig. Für Heckel besonders charakteristische Züge 
konnte ich nicht feststellen, bemerkenswert sind seine Lieder aber jedesfalls durch die 
reichere Harmonik, den Klavierpart und die sinngemäße Deklamation. | 

Kreutzer: „6 deutsche Lieder.‘ 1807. 

Konradin Kreutzer ist am 22. November 1780 zu Meßkirch in Baden®®) 
geboren. Er lernte schon frühzeitig beim Chorregenten Rieger, kam dann 
in die an der Donau gelegene Abtei Zwiefalten, wo er lange Zeit Wein- 
rauchs Schüler blieb. 1799 ging er nach Freiburg im Breisgau, um dort auf 
Wunsch seines Onkels Medizin zu studieren. Endlich setzte er es aber doch durch, sich 
ganz der Musik widmen zu dürfen. So kam er nach Wien, wurde da von Schuppanzigh an 
Albrechtsberger empfohlen, bei dem cr bis 1811 studierte. Dann machte er Kunstreisen 
in ganz Mitteleuropa und wurde schließlich Kapellmeister in Stuttgart; daneben reiste er 
aber immer noch sehr viel herum und gefiel besonders als Liederkomponist. 1831 kam er 
nach Wien und war mit Unterbrechungen bis 1833 Kapellmeister am Kärntnertortheater, 
bis 1840 am Josefstädter Theater. In dieser Zeit hat er die Musik zu Raimunds „Ver- 
schwender“ komponiert. 1846 wurde an Nicolais Stelle als Kapellmeister an die Hoftheater 
berufen, begab sich aber schon 1849 nach Riga, wo er 1849 starb. Ein vollständiges Ver- 
zeichnis seiner Werke geben Fetis und Wurzbach. 

Die Texte von Kreutzers Liedern stammen von Reissig. Die Lieder sind durchwegs 
in der ein- oder zweiteiligen Strophenform. Melodisch bilden sie insofern einen Fort- 
schritt, als Koloraturen, Vorhalte usw. viel sparsamer angewendet werden, es vollzieht sich 
allmählich der Übergang von der Mezartschen Melodik zur sogenannten „absoluten‘‘ Me- 
lodie.®®) Harmonisch stehen die Lieder auch auf einer höheren Stufe, weil die Anwendung 
der auskomponierten Stufen bewußter geschieht als bisher, wo es sich zum Teil nur um 
chromatische Rückungen handelte. In rhythmischer Hinsicht weisen die Lieder eine größere 
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Einheitlichkeit auf, so ist z. B. Nr. 1 ganz auf diesem Rhythmus aufgebaut: 


j) j) . j) ) I | J Die Begleitung ist einfach, meist besteht sie nur aus zerlegten 


Dreiklängen, der Baß ist gewöhnlich nur harmonische Stütze. Der Klavierpart zeichnet 
sich vor allem durch große Einheitlichkeit aus. Hervorzuheben wäre die gute Deklamation. 
Kreutzers Lieder (ich verweise auf die Publikation) sind größtenteils schon echte Stim- 
mungslieder, d. h. der Komponist versucht ein Gedicht so zu vertonen, daß er alle musika- 
lischen Ausdrucksmittel dem Stimmungskomplex des Gedichtes einheitlich unterordnet. 
Dadurch sind Kreutzers Lieder in der Entwicklung bemerkenswert. 

Fuß: „6 neue Lieder“, Wien, Eder. 1808. — „Der Weg von Freundschaft zur 
Liebe.“ 1811. — ‚Gesänge, op. 16.“ 1813. — „Gesänge, op. 22.“ 1815. — „Gesänge, 
op. 31.“ Ungefähr 1817. — „Gesänge, op. 32.“ Ungefähr 1817. — „Gesänge, op. 39.“ Un- 
gofähr 1817. — „Gesänge, op. 23.“ Ungefähr 1817. 

Johann Evangelist Fuß, geboren) 1777 zu Tolna in Ungarn, wurde zuerst 
als Sängerknabe in Bajä unterrichtet, kam dann als Erzieher in eine ungarische 
Adelsfamilie, wo er die Hauskapelle und die Kirchenmusik zu leiten hatte. 
Nachdem sein erstes Werk ,„Pyramus und Thisbe“ in Preßburg mit großem 
Erfolg aufgeführt worden war, ging er nach Wien und studierte bei Albrechts- 
bergr Komposition. Von seinem Lehrer, aber auch von Haydn und Beethoven 
wurde er sehr geschätzt.) 1810 übernahm er die Kapellmeisterstelle am städtischen 
Theater in Preßburg, war aber im Sommer immer in Wien und gab da Musikunterricht. 
Er soll auch Korrespondent der „Allgemeinen musikalischen Zeitung‘ gewesen sein. Um 
von einem durch Überanstrengung hervorgerufenem Nervenleiden Erholung zu suchen, ging 
er nach Ofen, wo er am 9. März 1819 plötzlich starb. Er komponierte acht Opern, mehrere 
Offertorien, viele kirchliche Lieder und Instrumentalwerke aller Art, die bei Fetis genau 
verzeichnet sind. In der „Allgemeinen musikalischen Zeitung“ vom 28. April 1809 hat 
Fuß einen Nekrolog auf Albrechtsberger verfaßt und auch einen Trauermarsch für ihn 
komponiert. Der Jahrgang 1809/10 bringt eine Beilage, die folgende Kompositionen von 
Fuß enthält: „Gebet“, Lied „An die Verlassene‘“ und slawische Nationaltänze. Das Melo- 
dram „Isaac“ wird sehr gelobt (23. November 1812), bei den im Klavierauszug erschienenen 
Arien besonders die gute Begleitung und die Imitationen zwischen Singstimme und Be 
gleitung hervorgehoben. Die Gesänge op. 16 werden im Jahre 1813 sehr günstig rezensiert. 
In der „Allgemeinen musikalischen Zeitung mit besonderer Berücksichtigung Österreichs“ 
wird ein Rondeau für vier Hände sehr günstig beurteilt. Am 19. Juni 1819 ein Nekrolog 
mit einer genauen Biographie, Beschreibung seiner Werke und Verzeichnis. Als Beilage 
ein Leichengesang für vier Männerstimmen und ein Kanon. 

Die Liedtexte von Fuß sind hauptsächlich Gedichte von Hölty, Kosegarten, 
Matthison und Haug. Formal läßt sich bei den Liedern (bis 1815) ein Überwiegen der 
variiert-strophischen und der durchkomponierten Form gegenüber der rein strophischen fest- 
stellen. Variiert-strophisch ist von den „6 Liedern‘ 1808 Nr. 3, es besteht aus zwei ab- 
wechselnd gebrachten Teilen, die durch Taktwechsel unterschieden sind (es hat dies illu- 
strierende Gründe, der Zweivierteltakt mit der breiteren Melodie setzt bei der Stelle ein: 
„tiefe Feier schauert um die Welt‘). Nr. 6 dieser Lieder ist auch variiert-strophisch wegen 
der veränderten Begleitung. Erwähnung verdient hier der Wechsel von Sechsachtel- und 
Zwölfachteltakt, um die einmal drei-, dann sechshebigen Verszeilen unterzubringen. Bei 
op. 16, Nr. 6 ist die letzte Strophe aus textlichen Gründen in Moll. Die durchkomponierten 
Lieder haben meist die variierte Dacapoform. Schlußwiederholungen usw. kommen fast gar 
nicht vor, die Periodisierung ist infolge von Dehnungen fast immer unregelmäßig. Rhyth- 

86) Eine Biographie in der „Allgemeinen musikalischen Zeitung‘ vom 7. April 1819. 
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misch bieten die Lieder gar keine Besonderheiten, es ist meist ein Grundrhythmus vor- 
handen, der im Verlaufe des Liedes kleine Veränderungen erleidet. Melodisch steht Fuß 
teilweise auf Mozartischer Grundlage, die Koloraturen. beschränken sich aber immer auf 
Umspielungen. Harmonisch läßt sich bei den Liedern insofern ein. Fortschritt feststellen, als 
das Auskomponieren der Stufen mit einem längeren Verweilen in der erreichten Tonart 
verbunden wird, wodurch sich allmählich Modulationen entwickeln. Zu erwähnen wäre - 
Nr, 5 („6 neue Lieder‘), das in f beginnt und in As schließt, eine sehr seltene Erscheinung 
in der damaligen Liedkomposition. Die phrygische Kadenz ist sehr häufig. Auch werden 
bisher fast ungebräuchliche Tonarten, so As und Des verwendet. In der Art der Be 
gleitung stellt Fuß sogar Dietrichstein gegenüber insofern einen Fortschritt dar, als sich 
in Nr. 1 (,6 Lieder“, Eder) zum ersten Male ein kleines konsequent beibehalteneg Motiv 
in der Begleitung findet, das ohne irgendwie illustrierend zu sein, doch ganz mit der 
Melodie verwoben ist und gleichzeitiges am Schluß als selbständiges, das Nachspiel bil- 
dendes Motiv auftritt. In der größeren Vollstimmigkeit des Klavierparts und in der 
selbständigen Führung der Mittelstimmen, die auch motivisch verwendet wird, ist der 
Instrumentalkomponist zu erkennen (Einfluß Beethovens!). Die Begleitung von Nr. 5 
(6 Lieder“, Eder) steht ganz unter dem Einfluß der Mondscheinsonate. Deklamatorisch 
lassen Fußens Lieder manches zu wünschen übrig. Die Lieder sind ihrem Charakter nach 
einfache Stimmungslieder, der „Weg von Freundschaft zur Liebe“ ist in jeder Hinsicht 
(formal und melodisch) ein betrachtendes Arienlied (ich habe diese Gattung, da sie nur 
einmal vorkommt, nicht im allgemeinen Kapitel erwähnt).®®) 

Brambilla: „4 romances, op. 2.“ 1810. — „4 romances, op. 3.“ 1811. — 
„4 romances, op. 4.“ 1811. — „4 romances, op. 6.“ 1811. — „4 romances, op. 7.“ 1811. — 
„4 romances, ‘op. 8.“ 1811. — „4 romances, op 9.“ 1811. — „5 ariette italiane“, 
Maisch. 1811. (Nicht vorhanden.) — „Eine Kanzone in Antonis Sammelwerk.“ 

Louis Brambilla war nach Fetis der Sohn des bekannten Arztes Brambilla und soll 
mit dem Opernkomponisten Paul Brambilla identisch sein. Er lebte in Wien und ging 
dann mit seinem Vater wahrscheinlich wieder nach Italien. Brambillas Romanzen haben 
durchaus ungenannte Dichter als Verfasser der Texte. Ich vermute, daß es sich bei den 
raeisten Dichtern um Wiener Dilettanten handeln dürfte, die dem Zeitgeschmack ent- 
sprechend französisch dichteten, weil die meisten Gedichte wie Übersetzungen aus dern 
Deutschen ins Französische wirken. Formal sind die Lieder, bis auf ein durchkomponiertes, 
durchwegs Strophenlieder. Melodisch steht Brambilla ganz auf dem Boden der italienischen 
Opernarie, er verwendet zahlreiche Koloraturen usw. Erwähnung verdient op. 3, Nr. ], 
wo mit dem gleichen Reimwort immer die gleiche Melodiewendung gebracht wird; es 
handelt sich aber hier nicht um einen Einfluß des Reims, sondern um Hervorhebung des 
Wortes „toi“ (DU!). Meist wird der Zweivierteltakt gebracht, einfach und mit Verzie- 
rungen, daneben aber auch der Viervierteltakt. Harmonisch bemerkenswert sind die vielen 
auskomponierten Stufen, darunter besonders die IV., die oft knapp vor der eigentlichen 
Kadenz vorkommt. Die Begleitung besteht gewöhnlich aus zerlegten Dreiklängen, die ein- 
heitlich beibehalten werden, der Baß ist meist nur harmonische Stütze, fast alle Lieder 
weisen Vor-, Zwischen- und Nachspiele auf. Obwohl die Lieder alle „romances“ betitelt 
sind, gehören sie doch ihrem Charakter nach unbedingt den Arietten an (in der Zeit 
heißt „romance“‘ soviel als Ariette). Eine Ausnahme bildet op. 8, Nr. 4, welches eine 
echte Romanze ist (vielleicht handelt es sich um eine russische Originalmelodie, siehe die 
Publikation in den „Denkmälern“). Alle Arietten zeichnen sich durch große Sangbarkeit 
und durch hübsche Melodien aus und sind frei von Schablonenhaftigkeit, was bei dieser 
Gattung immerhin erwähnenswert ist. | 

Dietrichstein: „lO Lieder, 1. und 2. Abteilung.“ 1810. — „XVI Lieder von 
Goethe.“ 1811. — „6 Lieder, Himmel gewidmet.“ 1812. — „6 Lieder, Krufft ge- 
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widmet.“ 1813. — ,6 Lieder, dem Grafen Zichy gewidmet.“ 1815. — „Wars nicht ein 
Traum“, Anzeige der „Allgemeinen musikalischen Zeitung“ (nicht vorhanden). 

Moritz Graf von Dietrichstein-Proskau-Leslie®) ist am 19. Februar 1775 in Wien 
geboren, 1791 wurde er Offizier und diente bis 1800, machte auch als Artillerist zahl- 
reiche Schlachten mit. 1800 ging er in Pension, um sich ganz der Musik zu widmen. Innige 
Freundschaft verband ihn mit dem Dichter Collin und mit dem Musiker Abb& Stadler, auch 
mit Schubert kam er viel zusammen.’”) Im Jahre 1815 ernannte ihn der Kaiser zum Er- 
zieher des Herzogs von Reichstadt, von 1819 bis 1821 war er Hofmusikgraf, von 1821 
bis 1826 Intendant der Hoftheater und schließlich Obersthofmeister. Er starb am 
3. Mai 1864. Fetis gibt ein vollständiges Verzeichnis seiner Werke, das außer den oben 
erwähnten Liedern noch drei Liedersammlungen und viele Tänze enthält. Rezensionen über 
seine Lieder bringt die „Allgemeine musikalische Zeitung mit besonderer Berücksichtigung 
Österreichs“. Sehr gelobt wird ein Lied „Ich denke Dein“ am 28. Februar 1818. Bei der 
Besprechung der 8. Liedersammlung wird die gute prosodische Deklamation besonders 
hervorgehoben. In der Beilage vom 7. August 1819 ein Lied „Des Mädchens Bitte, als der 
Fluß ausgetreten war“. Dietrichstein hat 20 Gedichte von Goethe, ebenso viele von Steigen- 
tesch, ferner Gedichte von Hölty und Reissig vertont. Seine Lieder gehören allen formalen 
Kategorien an. Die einfachste Form des variiert-strophischen Liedes stellt „Schäfers 
Klagelied’‘ („XVI Lieder Goethes“) dar, wo nur die Melodie dem geänderten Inhalte ent- 
sprechend, kleine Veränderungen (aus deklamatorischen Rücksichten) aufweist. Im ‚„Nacht- 
gesang“ (,6 Lieder, Krufft gewidmet‘) ist nur die letzte Strophe anders, in den „10 Lie- 
dern von Steigentesch Nr. 19“ zwei Strophen in F, die letzte in f. Die durchkomponierten 
Lieder sind meistens zwei- oder dreiteilig, so besteht z. B. Nr. 3 („XVI Lieder Goethes“) 
aus drei Abschnitten, von denen jeder zwei Gedichtstrophen umfaßt. Chromatik und 
all die anderen Kennzeichen der Mozartschen Melodik kommen bei Dietrichstein nicht 
mehr vor, überhaupt stehen seine Lieder in melodischer Hinsicht ganz auf volksliedmäßiger 
Basis, fast jedes Lied beginnt mit dem Quartsprung V—I (übrigens eine Lieblingswendung 
Dietrichsteins). Zerlegte Dreiklänge in der Melodie sind sehr häufig, es kommen aber 
auch große Sprünge in der Melodie vor. Auf den Einfluß des Volksliedes dürften wohl auch 
die zahlreichen Tonwiederholungen zurückzuführen sein, die sich manchmal sehr störend 
bemerkbar machen. Malende Tonwiederholungen in Goethes „Rastloser Liebe“ (XVI Lieder 
Goethes). Der Melodieaufbau erfolgt gewöhnlich in Sequenzen, die vorkommenden Ton- 
folgen beschränken sich auf zwei oder drei verschiedene. Dietrichstein weist auch in der 
Rhythmisierung seiner Melodie große Fortschritte auf, er ist bestrebt, den Rhythmus 
dem Gedicht möglichst entsprechend zu wählen. In „Wanderers Nachtlied“ wird durch 
das Festhalten eines ganz einheitlichen Rhythmus die Stimmung sehr gut zum Ausdruck 
gebracht; Nr. 13 der Lieder Goethes hat Polaccarhythmus.. Am häufigsten findet sich 
Zweiviertel- und Dreivierteltakt. Harmonisch erwähnenswert ist der „Zug nach der Unter- 
dominante“, es finden sich zahlreiche Kadenzen in die II. und IV. Stufe vor der eigent- 
lichen Kadenz. Charakteristisch für Dietrichstein (auch für Krufft und Neukomm) ist es, 
daß der verminderte Septakkord immer nach Dur aufgelöst wird. Oft gelangt auch 
der verminderte. Septakkord mit erniedrigter Terz zur Anwendung. Im Gebrauche der 
Tonarten ist Dietrichstein sehr frei, so bringt er As usw., aber auch Molltonarten a, c, g 
usw., was bisher zu den größten Seltenheiten gehörte. In der Begleitung sind die Ein: 
flüsse des Beethovenschen Klaviersatzes deutlich erkennbar, und zwar einerseits in der 
Führung der Mittelstimmen, anderseits darin, daß die Melodie nur dann mitgespielt wird, 
wenn es dem Charakter des Liedes (Singspiellied) entspricht. Dietrichstein hat auch die 
Art der Begleitung dadurch sehr bereichert, daß er zerlegten Dreiklängen durch An- 
wendung von Durchgangsnoten und verschiedenen Lagen eine viel selbständigere Rolle 
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verleiht, so in „Schäfers Klagelied“ (ich verweise auf die Publikation). Ähnlich Beethoven 
„An die Hoffnung“, 1805, op. 32. Ganz beethovenisch mutet auch die Steigerung in der 
Begleitung von Nr. 2 (,10 Lieder“) an, die im Beispiel 15 wiedergegeben ist. Malende 
Vor-, Zwischen- und Nachspiele kommen oft vor, so z. B. Jagdhörner nachahmend, gute 
illustrierende Wirkung auch bei der „Klage“ von Hölty (siehe Publikation). Verwendung 
des Unisonos zum Ausdruck des Geheimnisvollen, Schauerlichen, aber auch zur Illustration 
der Naturgröße findet sich oft. Hervorzuheben wäre auch der Wechsel von Singstimime und 
Begleitung, wobei letztere wie ein Echo der Gesangstimme wirkt (Beispiel 16). Eine 
ähnliche Stelle bei Beethoven „l’amante impatiente“. Erwähnt muß noch werden, daß sich 
alle Lieder Dietrichsteins durch einheitliche, der Stimmung des Gedichtes angepaßte Be- 
gleitung auszeichnen. Die Deklamation ist wohl besser, doch finden sich noch manche 
Verstöße, so werden z. B. Daktylen in der Quantität gar nicht beachtet. Einfluß des 
Reims auf die Melodiebildung läßt sich beim „Frühlingslied“ von Hölty feststellen. Es finden 
sich daneben aber auch Stellen, wo gute rezitativische Wirkungen erzielt werden, so Nr. 6 
(,,6 Lieder, Krufft gewidmet‘) und Nr. 9 („XVI Lieder Goethes“). Noch sei auf einige 
Lieder Dietrichsteins hingewiesen, deren Texte auch vom jungen Schubert vertont wurden. 
Es ist als sicher anzunehmen (nach Dahms zahlreichen Nachrichten über das Verhältnis 
Schuberts zu Dietrichstein), daß Schubert die Lieder Dietrichsteins genau gekannt hat. Als 
Beitrag zu meinen Bemerkungen über die Charakteristik der Tonarten habe ich die Ton- 
arten der Lieder beigefügt, wenn Analogien vorhanden waren.) 

Aus den XVI Liedern Goeties: „Erster Verlust.“ Dietr. 1811. As; Schu. 
1315. F. Außerdem rhythmische Analogien. — „An die Entfernte.“ Dietr. 1811, 
Schu. 1812. — „Jägers Abendlied.“ Dietr. 1811. F; Schu. 1816. Des. Was den 
Unterschied in der tonmalerischen Begleitung betrifft. so sei auf das Schlußwort verwiesen. 
— „Nähe des Geliebten.“ Dietr. 1811. Es; Schu. 1815. Ge. — „Rastlose 
Liebe.“ Dietr. 1811; Schu. 1815. Dietrichstein versucht nur durch die am Schluß ange- 
brachten Sextolen der Stimmung gerecht zu werden. — „‚Wonneder Wehmut.“ Dietr. 
1811. Es; Schu. 1815c; Beethoven 1810 E. Dietrichstein ist ausgesprochen von Beethoven 
beeinflußt, wie der Vergleich der Melodie zeigt (Beispiel 17). — „Wanderers Nacht 
lied.“ Dietr. 1811; Schu. Juli 1815. Beide Lieder ähnlich im Aufbau und Grundcharakter 
(siehe die Publikation). — „Neue Liebe, neues Leben.“ Beeth. 1810; Dietr. 1811. 

Aus den 6 Liedern, Krufft gewidmet: „Schäfers Klagelied.“ Dietr. 1813; 
Schu. 1814. — „Frühlingslied“ von Hölty. Dietr. 1813; Schu. 1816. Dietrich- 
. steins Komposition viel mehr im Geiste des Gedichtes, als die Schuberts, der nur ein ganz 
einfaches Strophenlied bring. — „Nachtgesang.“ Dietr. 1813; Schu. 1814, Nov. 
Dietrichsteins Lied sehr gut (siehe Publikation), Schuberts Vertonung viel anspruchsloser. 
— „Seufzer“ von Hölty. Dietr. 1813; Schu. 1815 (Mai). Beide Komponisten bringen 
der Stimmung entsprechend den Dur- und Mollwechsel. 

Dietrichsteins Lieder sind fast durchwegs Stimmungslieder, die abgesehen von 
selbstschöpferischer Gestaltung der Melodie, allen Anforderungen, die man an diesen 
Typus stellen kann, vollauf entsprechen. Melodisch und harmonisch steht Dietrichstein 
ganz unter Beethovens Einfluß, mit dessen Liedern sich zahlreiche Anklänge feststellen 
lassen. Besondere charakteristische Merkmale der Lieder lassen sich infolgedessen auch 
nicht angeben. 

Neukomm: „6 Gesänge, op. 10.“ 1810. — „9 Gesänge.“ 1814. 

Sigismund Ritter von Neukomm wurde am iO. Juni 1778 in Salzburg geboren. 
Von 1788 bis 1793 war er Sängerknabe in Salzburg, lernte beim Organisten Weißauer un. 
bei M. Haydn, kam 1798 zu J. Haydn nach Wien, der ihn bald wie einen Sohn liebte und 
ihn gründlichst in die Tonkunst einführte. Nach Haydns Tod hielt ihn nichts mehr in 
Wien und. er ging auf Reisen, die ibn nach Petersburg, Moskau und London führten. 
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Überall fanden seine Werke begeisterte Aufnahme (Mendelssohn erwähnt ihn auch in 
seinen Briefen). Er bereiste dann noch den ganzen Orient und starb 1858 in Paris. Ee 
hat wenig Komponisten gegeben, die so viel gereist sind wie er und die auch bei ihren 
Lebzeiten solche Erfolge hatten. Ein genaues Verzeichnis seiner Werke, die alle Kompo- 
sitionsgattungen umfassen, bei Wurzbach und Eitner. Lobende Rezension einer Orchester- 
fantasie am 25. September 1809 in der „Allgemeinen musikalischen Zeitung“. Ebenda auch 
die. Rezension der ersten Liedersammlung. Die Lieder werden sehr gerühmt, besonders hebt 
ınan die gute Deklamation hervor (die Begleitung der Lieder wird als zu selbständig und 
instrumental. getadelt!). In der Nummer vom 7. Dezember 1814 wird erwähnt, daß 
Neukomm Haydn einen Leichenstein auf eigene Kosten setzen ließ mit einem Rätselkanon 
als Inschrift. Am 15. Februar 1815 die Beurteilung eines Requiems. 

Die Liedertexte stammen von Rochlitz, Mahlmann, Fleming, Zinkgreff und Schubart. 
Von Goethe hat Neukomm ‚Trost in Tränen‘ vertont. Auch bei seinen Liedern über- 
wiegen die variiert-stropkischen und durchkomponierten bei weitem. Variiert ist z. B. 
Nr. 7 („9 Gesänge“), wo jede Strophe bei gleichbleibender Begleitung eine ganz andere 
Melodie hat. Die durchkomponierten Lieder sind meist zweiteilig, strophisch durch- 
komponiert „Trost in Tränen“, größere Abschnitte, Wechsel von rezitativen und ariosen 
Partien bietet die „Sehnsucht“ von Rochlitz. In der Melodik bilden die Lieder einen Über- 
gang von der Mozartschen Melodik zur „absoluten“ Melodie. Es finden sich Kolora- 
turen usw., daneben aber auch ganz einfache, volksliedmäßige Melodik, ebenso nur. auf 
schlechtem Taktteil gebrachte Portamenti. Was die Rhythmisierung der Melodie anbelangt, 
so läßt sich feststellen, daß die Melodie im allgemeinen ganz anders als die Begleitung 
rhythmisiert ist. Einheitliche Rhythmen sind selten (was mit der reicheren Melodik zu- 
sammenhängt), meist ist ein Grundrhythmus vorhanden, der variiert wird. Harmonisch 
lassen sich Neukomms Lieder, was das reichlichere Auskomponieren der Stufen und die 
dadurch erzielte größere Abwechslung anbelangt, nur mit denen Krufits vergleichen; die 
Lieder von Fuß und Dietrichstein werden um vieles übertroffen. Abgesehen von den zahl- 
reich auskomponierten Stufen, die man aber jetzt schon eher Modulationen nennen müßte, 
finden sich viele, an und für sich für diese Zeit überraschende Wendungen (mit Ausnahme 
natürlich der Harmonik Beethovens!). Z. B. der Beginn der „Sehnsucht“, ich füge eine 
ähnliche chromatische Steigerung aus Schuberts „Gretchen am Spinnrade“ bei (Beispiel 18). 
Oft kommen Modulationen nach der Ober- und Untermediante vor. Charakteristisch für 
Neukomm ist die ganz selbständige Art der Begleitung, die stellenweise direkt Ansätze 
zur Mehrstimmigkeit zeigt (Beispiel 19). Kleina Imitationen von Baß und Mittelstimme, 
ferner überhaupt Gegenbewegungen zwischen diesen beiden sind sehr oft zu finden. Illu- 
strierende Begleitung, besonders zu einzelnen 'Textworten ist seltener, weil dies ja dem 
nach Einheitlichkeit strebenden Charakter des Stimmungsliedes widerstrebt. Dafür ist die 
Begleitung mit geringen Ausnahmen motivisch, und zwar besteht sie meist aus eintaktigen 
Motiven, die sequenziert werden. Deklamatorisch stellen die Lieder eine Verquickung von 
rezitativisch und arios wirkenden Stellen dar. Neukomms Lieder lassen sich, abgesehen 
von der kleinen Romanze (ich verweise auf die Publikation), keinem der besprochenen 
Charaktertypen unterordnen: einerseits sind die Merkmale des betrachtenden Arienliedes 
vorhanden, °?) andererseits finden sich aber — die Lieder bestehen aus mehreren Abschnitten, 
die durch Takt- und Tonartwechsel voneinander verschieden sind — viele Kennzeichen 
der Kantate. Am ehesten könnte man diese Liedformen mit den kantatenmäßigen Liedern 
des jungen Schubert vergleichen (z. B. „Hagars Klage“), nur daß diess Kompositionen 
einen viel größeren Umfang aufweisen. Was die Zusammenfassung der in Neukomms Lie 
dern festgestellten Fortschritte anbelangt, so sei auf das Schlußkapitel verwiesen. 

Krufft. „Hoffnung“ von Schiller. 1802. — „Gesänge mit Begleitung des Piano- 
forte.‘ Erste und zweite Abteilung. 1803. — „6 romances.“ 1811. — „Sammlung deutscher 
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Lieder.“ 1812. — „6 Gesänge“ von Schiller. 1813. — ‚3 Lieder‘ von Reissig. 1814. — 
„3 Lieder‘ (Mechetti). 1815. — „6 Dichtungen“ von de la Motte-Fouque, erst nach seinem 
Tode veröffentlicht. 

Ferner in Antonis Sammelwerk eine Kanzonette und in Mollos „In questa tomba“. 

Niklas Freiherr von Krufft ist am 1. Dezember 1779 in Wien geboren.®) Er stammt 
aus einer hochmusikalischen Familie”) Den ersten Klavierunterricht erteilte ihm seine 
Mutter, die, wie aus Nicolais Reisebriefen hervorgeht, eine meisterhafte Klavierspielerin war. 
Bei Albrechtsberger lernte er Generalbaß und Komposition. Daneben studierte er aber auch 
Jus und trat 1801 bei der Geheimen Hof- und Staatskanzlei ein. In diesem Berufe begleitete 
er den Fürsten Metternich oft auf Reisen, so 1815 nach Paris und 1817 nach Italien. 
Ein Nervenfieber raffte ihn in seiner Jugend, am 16. April 1818 dahin.®) Fetis und Eitner 
bringen ein genaues Verzeichnis seiner Werke, die Lieder und Gesangskompositionen ent- 
halten. Die „24 preludes et fugues pour le pianoforte dans les 12 tons de modes majeurs et 
mineurs‘“ wurden 1814 bei Pleyel verlegt und fanden überall größten Beifall. Die „Hoffnung“ 
von Schiller und die „Gesänge, op. 2“ werden in der „Allgemeinen musikalischen Zeitung“ 
vom 13. Juni 1814 sehr gelobt und besonders die gute Deklamation hervorgehoben. Am 
3. November 1819 eine sehr ausführliche Besprechung über die „3 Hymnen, op. 50“. (Um 
1817 sind die 12 Lieder für eine Baßstimme erschienen, dem Hofrat Kiesewetter gewidmet. 
Sie enthalten größtenteils Lieder aus anderen Sammlungen in 'Transposition.) 

Kruffts Liedertexte sind abgesehen von den zahlreichen Gedichten Goethes und Schil- 
lers, von Voss, Salis, Matthison, Schubart und Bouterwek. Formal gehören die Lieder allen 
Gattungen an: die „Lieder, op. 2“ und die Sammlung von 1812 umfassen lauter ein- oder 
zweiteilige Strophenlieder, die anderen Lieder sind teils variiert-strophisch, wie die Hoff- 
nung von Schiller, oder durchkomponiert in freier Folge von rezitativisch und arios gehal- 
.tenen Abschnitten. Zusammenfassende Merkmale von Kruffts Melodik aufzustellen, ist da- 
durch unmöglich, weil seine Melodik in der Zeit von 1802 bis 1817 deutlich eine Entwick- 
lung aufweist. In den ersten Liedern steht er noch ganz unter Mozartschem Einfluß, es 
kommen Koloraturen, Vorhalte usw. vor, später, ungefähr ab 1812, wird die Melodie ein- 
facher, bekommt einen volkstümlichen Charakter durch die vielen zerlegten Dreiklänge 
(daneben finden sich aber auch noch Lieder mit großem Melodieumfang, wo es der Stim- 
mung des Gedichtes entspricht). Eine ähnliche Entwicklung findet sich auch in der Melodik 
Schuberts, nur daß sie dort viel schneller vor sich ging. Die Rhythmisierung der Melodie 
erfolgt auf dreierlei Art: 1. Die Melodie ist mit dem Rhythmus der Begleitung identisch. 
2. Die Melodie hat einen selbständigen Rhythmus, während die Begleitung nur aus zer- 
legten Dreiklängen usw. bestehend, keinen eigentlichen Rhythmus hat. 3. Melodie und Be- 
gleitung habe einen voneinander unabhängigen Rhythmus. Einheitliche Rhythmen finden 
sich nur in den volksliedmäßigen Liedern. In harmonischer Hinsicht bedeuten Kruffts 
Lieder einen großen Fortschritt; abgesehen davon, daß viele Modulationen in die Median- 
ten, die Subdominante und ihre Variante vorkommen, sind auch zahlreiche ausgesprochene 
Terzmodulationen vorhanden,®) die sich nach 1812 immer mehr häufen. Auch chromatische 
Modulationen kommen vor (Beispiel 20). Eine spezielle Eigenschaft Kruffts ist die fast in 
jedem Liede auftretende Kadenzformel: verminderter Septakkord der Dominante, der sich 
in den Sextakkord der Dominante auflöst. Ich erwähne diese Wendung deswegen, die an 
und für sich harmonisch nichts Besonderes darstellt, weil sie beim jungen Schubert nie vor- 
kommt, nur bei Beethoven findet sie sich einigemal, so im Liede „Bitten“. Überhaupt wendet 
Krufft den verminderten Septakkord viel häufiger an, als seine Zeitgenossen. Es kommt 
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auch oft vor, daß Lieder in einer anderen Tonart schließen, als sie begannen, so z. B. das 
„Lebenslied“ von Matthison. Im allgemeinen zeichnet sich Kruffte Harmonik dadurch aus, 
daß alle früher nur auskomponierten Stufen jetzt zu Modulationen erweitert sind. Außer- 
dem ist er durch die Verwendung von Terzmodulationen allen seinen Zeitgenossen weit 
überlegen, seine Harmonik weist sogar ausgesprochen romantische Merkmale auf (es sei auf 
cas Schlußkapitel verwiesen). Auch der Klavierpart Kruffts bietet in jeder Hinsicht einen 
Höhepunkt. Im folgenden seien die verschiedenen Begleitungsarten in Gruppen eingeteilt, 
um klarzulegen, daß bei Krufft alle denkbaren Begleitungsarten vorkommen: 1. a) die rein 
figurative Begleitung, zerlegte Dreiklänge aller Art, b) rein figurative Begleitung aber mit 
illustrierender Bedeutung (z. B. Nachahmung des Glöckchens vom Waldkirchlein). 2. Die 
ganz selbständige Begleitung. Vor-, Zwischen- und Nachspiele sind entweder ganz selb- 
ständig oder sie antizipieren die Melodie oder sie wollen irgendwie auf die Stimmung des 
Liedes vorbereiten (Beispiel 21). Hieher gehört auch Jie Nachahmung von Instrumenten 
in der Begleitung, so z. B. die Nachahmung der Zither (kommt auch oft bei Mozart vor). 
Ferner motivisch selbständige Begleitung, die entweder von der Melodie ganz unabhängig 
ist und dann gewöhnlich illustriert (Nr. 22) oder nur im Charakter die Grundstimmung an- 
deutet — und endlich die selbständige Begleitung, die mit der Melodie verknüpft ist (Bal- 
lade Thoms, siehe Publikation). Im allgemeinen liegt der Fortschritt der Krufftschen Be- 
gleitung darin, daß die zerlegten Dreiklänge mit Wechsel- und Durchgangsnoten verziert 
werden, und daß die zerlegten Dreiklänge jeweils durch die Art ihrer Zerlegung und 
ihrer Höhenlage eine andere Färbung erhalten. Auch deklamatorisch ist Krufft allen seinen 
Zeitgenossen weit überlegen. Krufft ist auch einer der wenigen, der in musikalischer Hin- 
sicht Rücksicht auf die Deklamation nimmt. Bei der Vertonung der klingenden Versschlüsse 
zeigt er eine auffallende Vorliebe dafür, die unbetente Silbe melodisch höher zu stellen; es 
ist dies auch beim jungen Schubert der Fall. Daktylen werden richtig deklamiert. Malende 
Deklamation bringt z. B. das Lied „Die Spinnerin“. Der Anfang des Liedes „Der Abend‘ und 
noch viele andere Lieder Kruffts beweisen, daß er dem Inhalte eines Gedichtes vollauf gerecht 
zu werden verstand, indem er Wort und Ton so verschmolz, daß der einheitlichste Stimmungs- 
ausdruck erreicht wurde. Kruffts Lieder umfassen alle Charaktertypen und zwar Arietten 
(6 romances“), kleine Singspiellieder, echte Stimmungslieder, Romanzen und schließlich Ge- 
sänge (wie z. B. „Der Abschied‘), die sich in ihrem formalen Aufbau, im Wechsel von rezita- 
tivischen und ariosen Stellen (sieheNeukomm) neben die kantatonmäßigen Jugendwerke Schuberts 
stellen lassen. Eine Zusammenstellung einiger Lieder, die auch vom jungen Schubert vertont 
wurden, ist von Interesse: „Hoffnung“ von Schiller. Kr. 1802; Schu. 1815, 1819. Beide 
Strophenlieder. — „Würde der Frauen“ von Schiller. Kr. 1803; Reichardt 1809. — 
„Skolie“ von Matthison. Kr. 1803. G.; Schu. 1816. G.”) — „Kennst du das 
Land“ von W. Meister. Kr. 1803; Schu. 1816. A.; Beeth. A. — „Trostin Tränen“ 
von Goethe. Kr. 1803. A.; Neukomm, 1810. A. Neukomms Lied infolge der Durchkompo- 
sition viel besser. — „An Emma.“ Kr. 1803; Schu. 1814. Beide Lieder zeigen die gleiche 
Begleitungsart: — „Lied aus der Ferne“ von Matthison. Kr. 1803; Schu. 1814. 
Kruffts Lied hat in der Stimmung Analogien mit Beethovens „In questa tomba“. — 
„Erwartung“ von Schiller. Kr. 1813. F.; Schu. 1815. B. Beide Lieder haben 
einen ähnlichen Rhythmus, um die Erwartung zu illustrieren: Krufft. Kruffts Melo- 
die weist Analogien mit dem Liede „In einem kühlen Grunde“ auf. — „Des 
Mädchens Klage‘ von Schiller. Kr. 1813. d.; Schu. 1815. d. Abgesehen von der glei- 
chen Tonart auch gewisse melodische Analogien. Kruffts Vertonung wird der Stimmung viel 
besser gerecht als Schuberts Jugendwerk. In diesem Liede auch Unisono, um den Verzicht 
zu illustrieren (vergleiche die Bemerkungen über die Begleitung). — „Geheimnis.“ 
Kr. 1813; Schu. 1815 (erste Fassung). Hervorzuheben wäre das Vorspiel Kruffts, das sehr 
gut auf die Stimmung vorbereitet (siehe Publikation). Zu erwähnen wäre auch noch das 


%) Siehe Kap. über Harmonik. 


Das ‘Wiener Lied von 1789—1818. 73 


Lied ‚Die Elfenkönigin“, das in seiner Art als ein Vorläufer der ähnlichen Kompositionen: 
Mendelssohns anzusehen ist. 

Zum Schluß seien noch dio von Krufit für seine Liedkomposition (in der Einleitung 
zur „Sammlung 1812‘) aufgestellten Gesichtspunkte erwähnt: „Was die Erörterung über 
musikalische Behandlung dieser Texte anbelangt, so hatte ich dabei drei Momente vor 
Augen: richtige Deklamation in dem Geiste der Gedichte und mit Beziehung auf alle Stro-- 
phen; möglichste Klarheit und Abrundung der Melodie; unabhängige Art der Klavier- 
begleitung, soviel sich das mit der erforderlichen Unterstützung der Stimme vereinigen 
ließ.“ Inwieweit Krufft diese Forderungen erfüllte, dürfte durch die Besprechung der Lieder 
und durch die Publikation derselben dargelegt sein. Was seine charakteristischen Merkmale 
Aubeangt, so sei auf das Schlußkapitel verwiesen. 


.-° 


Sammelwerke und Lieder aus Almanachen 
(in chronologischer Reihenfolge). 


„Winterlieder“, 1791. Die Sammlung umfaßt Lieder folgender Komponisten: 
W. Müller (7), J. Schmidt (1), Madame Müller (1), Fraundorfer (3), Karl Ferdinandi (3), 
Hoffmann (3), Henneberger (2), Steppan (2), Wanhall (4). Die Texte sind lauter einfache 
Kinderlieder von Ramler, Weisse, Kramer, Wührer und Hölty. Von den Komponisten ist. 
nur W. Müller, der Wiener Singspielkomponist, bekannt und Wanhall Die übrigen dürften, 
nach den Liedern zu urteilen, Dilettanten gewesen sein. Formal sind .die Lieder, ihrem 
Charakter entsprechend, alle in der zweiteiligen oder dreiteiligen Strophenform; die Melodik 
ist denkbar einfach, die Melodieschritte beschränken sich fast nur auf I—V. Tonwieder-: 
holungen kommen oft vor. Die Melodie wird immer mitgespielt. Im allgemeinen gibt die. 
Sammlung ein gutes Bild der damals üblichen Kinderlieder. 

Sammlung neuer und vorzüglicher Arien. Wien, 1800. Die Texte. 
sind keine einfache Gedichte von Ankwitz, Blumauer, Bürger, Klein, Hagedorn und Ramler. 
Der erste Teil enthält Lieder von Pohl (8), Freystädler (7), J. Haydn (1). Der zweite Teil: 
Pohl (8), M. Haydn (1), Habut. ek (2), Hubatzek, Gebhardt (1), Queck (1). Das im ersten Teil 
abgedruckte Lied von Haydn konnte ich in keiner der mir zugänglichen Liedersammlungen 
Haydns finden, ich verweise daher auf die Publikation. Die Lieder sind alle ganz schablonen-' 
artig, hervorzuheben wäre nur die hübsche Romanze von Freystädler (siehe die Publikation). 

Mollos Sammelwerk „In questa tomba“. In der „Allgemeinen musi- 
kalischen Zeitung‘ vom 19. Oktober eine genaue Rezension dieser Sammlung, dort auch die 
Entstehungsgeschichte: Eine Dame der Gesellschaft veranlaßte die meisten damaligen ita-- 
lienischen und deutschen Komponisten den Text ihres Lieblingsgedichtes „In questa tomba“ 
zu vertonen und ließ diese Lieder auf ihre Kosten sammeln und drucken. Die Herausgabe - 
besorgte Mollo. In der Rezension werden die Arietten von Salieri und Sterkel gelobt und 
auch die Parodie von Heckel. Heckels Vertonung ist eine einfache Romanze, Krufft hat das 
Gedicht dramatisch vertont, Foerster bringt eine Charakterarie. Ein genauer Bericht über 
diese Sammlung ist 1918 in der „Sandberger Festschrift“ von Eugen Sehmitz erschienen. 
Die Wiener Komponisten des Werkes sind: Beethoven, Doblhoff, Eberl, Foerster, Gyrowetz, . 
Heckel, KoZeluch, Krufft, Mozart (Sohn), Wanhall und Weigl. 

„6 deutsche Lieder“, Wien, Mollo, 1815. Von den sechs Liedern, deren 
Texte aus Reissigs Gedichten stammen, ist Nr. 1 von Beethoven („Der Jüngling am Bache‘“), 
Nr. 2 von Grosheim, Nr. 3 ein hübsches Stimmungslied von Salieri, Nr. 4 ein ernstes Stim- 
mungslied (Giuliani), die Lieder von Moscheles und Hummel weisen gar keine Besonder- 
heiten auf. | 

„Sehnsucht“, 1815. Reichardts und Himmels Vertonungen sind sehr primitiv, 
am besten wird noch Hummels Lied der Stimmung gerecht. 

„Antoni.“ Um 1815. „XXXIV canzonette e romanzi“ herausgegeben von Antoni. 
Der Herausgeber ist nur durch dieses Werk (Eitner) bekannt, irgendwelche sonstige Daten - 
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fehlen vollkommen. Die Sammlung enthält fünf verschiedene italienische Texte, von denen 
jeder von einem anderen Komponisten vertont ist. Von Wienern wären zu erwähnen: Bram- 
billa, Gyrowetz, Kozeluch, Krufft, Salieri und Weigl. Mit Ausnahme der Kanzonetten von 
Gelinek und Krufft sind alle Lieder ganz schablonenmäßig. 

Lieder inAlmanachen: „Landlied“ von Holzer und „Vogelsang“ 
von Holzer im wienerischen Musenalmanach für 1794 (unbedeutende Strophenlieder). — 
„Kartoffellied“ eines unbekannten Verfassers (F. I. F.). Im Almanach von 1796. 


Am Schlusse dieser Abhandlung sei in erster Linie ein kurzer entwicklungsgeschicht- 
licher Überblick in formaler, melodischer und harmonischer Hinsicht gegeben und dann 
seien die gemeinsamen Stilkriterien der Lieder um das Jahr 1815 zusammengefaßt. Die 
Einzelbesprechungen haben. gezeigt, wie sich aus den anfangs rein strophischen Liedern 
(z. B. Freystädler, Foerster usw.) allmählich mit dem Entstehen des feineren Gefühles für 
die Übereinstimmung von Wort und Ton das variiert-strophische Lied (Dietrichstein, Neu- 
komm usw.) herausgebildet hat; ferner wie sich aus den meist in Dacapoform gehaltenen, 
durchkomponierten Liedern (Edel, Kozeluch u. a.) im Laufe der Zeit die zweiteilige, durch- 
komponierte Form (z. B. Dietrichstein) entwickelte und dann endlich das ganz frei durch- 
komponierte Lied, das nur aus deklamatorischen und ariosen Partien besteht, In melodischer 
Hinsicht vollzieht sich von 1789 bis 1815 der Übergang von der Mozartschen Melodik (Kolo- 
raturen, Chromatik und Vorhalte) zur einfachen, diatonischen Melodie, zur sogenannten 
„absoluten“ Melodie, die auf dem Boden des Volksliedes (z. B. Dietrichstein) steht. Har- 
monisch besteht die Entwicklung hauptsächlich darin, daß das bloße Auskomponieren der 
Stufen (die Vorliebe dafür, jede Stufe mit ihrem dazugehörigen Leiteton zu bringen) bis 
zur Modulation in die betreffende Stufe ausgebaut wird (durch ausgesprochene Kadenzen 
und längeres Verweilen in der erreichten Tonart). Gegen 1815 nimmt auch der Zug nach 
der Subdominante immer mehr zu, was seinen Ausdruck in zahlreicheren Modulationen in 
die Subdominante findet. Was endlich den Klavierpart anbelangt, so läßt sich auch hier 
von der einfachen, meist nur aus zerlegten Dreiklängen bestehenden Begleitung bis zum 
Klavierpart von Krufft, der alle ann möglichen Begleitungstypen umfaßt, eine auf- 
steigende Linie feststellen. 

Entwicklungsgeschichtlich verhalten sich die Charaktertypen folgendermaßen (in 
chronologischer Hinsicht): ihren Ausgang nimmt die Entwicklung von der leichteren Ariette 
(z. B. Pohl), die ganz die Merkmale der früheren Zeit aufweist (Koloraturen, Vorhalte usw.). 
Dadurch, daß die Ariette einen immer ernsteren Grundcharakter bekommt, nähert sie sich 
allmählich dem Stimmungslied (z. B. Brambilla). Das Singspiellied, bis ungefähr 1805 sehr 
häufig, wird dann immer seltener und wird mehr zum Ausdrucke komischer Stimmungen 
(z. B. Krufft „Der Korb“, „Es freit ein alter Junggesell“‘ usw.) verwendet. Daneben ent- 
wickelt sich aber auch das echte Stimmungslied (z. B. Krufft), das kleine volksliedmäßige 
Lied (z. B. Edel) und die echte Romanze (z. B. Neukomm). Die Ballade spielt in der Ent- 
wicklung des damaligen Liedes eine untergeordnete Rolle. Mozarts Einflüsse auf das Wiener 
Lied (hauptsächlich in melodischer Hinsicht), beginnen mit dem Bekanntwerden der Werke 
Beethovens abzunehmen; nach 1800 macht sich die beethovenische Technik besonders bei 
der Durchbildung des Klaviersatzes bemerkbar. Einen speziellen Einfluß der Lieder 
Beethovens auf irgend einen Komponisten dieser Zeit konnte ich nicht feststellen, abgesehen 
davon natürlich, daß viele Komponisten (wie Dietrichstein) musikalisch damals ganz im 
Banne seiner Persönlichkeit standen. In entwicklungsgeschichtlicher Folge lassen sich alle 
Komponisten dieser Zeit im Hinblick auf ihnen gemeinsame formale, harmonische und 
deklamatorischoe Züge in zwei Gruppen teilen. Übergänge sind natürlich auch da vor 
handen, eine genauere Scheidung erfolgte schon im den Einzelhesprechungen. 
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A) L Formal: meist strophisch oder durchkomponiert in der. Dacapoform 
(Arietten, Singspiellieder und Balladen). 11. Melodisch: ganz auf Mozartscher Basis: 
Chromatik, Vorhalte usw. III. Harmonisch: meist nur auskomponierte Stufen, Gang 
der Modulation innerhalb eines Liedes nur To—Do—To. IV. Klavierpart: Melodie 
wird gewöhnlich mitgespielt, rein figurative Begleitung, die immer nur einzelne Stellen 
illustriert (abgesehen von den opernmäßig begleiteten Balladen), kleine Vor- und Nachspiele. 
V Deklamation ventweder streng syllabisch unter Beibehaltung des Anfangsrhythmus (Sing- 
spiellieder) oder arienmäßig, mit verzierten Rhythmen und zahlreichen Wort und Vers- 
wiederholungen. Hieher gehören (chronologisch geordnet): Pleyel, Kozeluch, Wanhall, 
Paradis, Freystädler, Gyrowetz, Foerster, Müller, Eybler, Teyber, Salieri, Braun, Edel, 
Pobl, M. Haydn. 

B) IL. Formal: strophisch oder strophisch variiert, durchkomponiert, meist in 
zwei Teilen oder ganz frei (volksliedmäßige Lieder, Stimmungslieder, komische Singspiel- 
lieder, Romanzen). II. Melodisch: der Übergang zur absoluten Melodie, daneben aber 
auch oft Relikte der Mozartschen Melodik. I1L Harmonisch: Übergang vom Aus- 
komponieren der Stufen zu den wirklichen Modulationen, Ansätze zu Terz- und chroma- 
tischer : Modulation. IV: Klavierpart: selbständig ‘und motivisch, größere Vor-, 
Zwischen- und Nachspiele, die entweder motivisch selbständig oder mit der Gesangsmelodie 
verknüpft sind. V. Eingehen auf das Verhältnis von Wort und Ton, innerer Zu- 
sammenhang durch allgemeine, dem Grundcharakter des Gedichtes angepaßte Illustration. 
Hieher gehören: Heckel, Eberl, Kreutzer, Fuß, Brambilla, Dietrichstein, Neukomm. Den 
Höhepunkt der Liedentwicklung von 1789 bis 1815 stellen Kruffte Lieder dar und ich 
möchte daher auch an seinen Liedern”) eine Zusammenfassung aller charakteristischen 
Merkmale vornehmen, einerseits um damit die Liedentwicklung um 1815 zu kennzeichnen, 
anderseits aber um die Beziehungen des jungen Schubert zu seinen Zeitgenossen zu unter- 
suchen. Abgesehen von den allgemeinen Formen der Lieder, wie Strophenlieder usw. findet 
sich in Kruffts Liedern auch ein Formtyp, der, weil er nur bei ihm am ausgeprägtesten 
auftritt, in dem allgemeinen Abschnitt über die Formen nicht besprochen werden konnte. 
Es ist dies eine durchkomponierte Form, die aus ineinander verschmolzenen Abschnitten 
besteht, die teils deklamatorischen, teils ariosen Charakter tragen. Die einzelnen Teile 
sind nur durch Tempoangaben, wie z. B. „schneller“ oder „im Zeitmaß eines Marsches“ 
gekennzeichnet. Wort- und Verswiederholungen zeigen Einflüsse der Arie, während diese 
Gattung sonst durch ihre Stimmungsmalerei eher dem Stimmungslied beizuzählen wäre. 
Diesen Typus kann man nur mit Schuberts kantatenmäßigen Werken vergleichen, aller- 
dings mit dem Unterschied, daß diese durchwegs einen viel größeren Umfang aufweisen 
und in genau voneinander getrennte Rezitative und Ariosi zerfallen. Abgesehen von der 
ausgebildeten Harmonik Krufits wäre auch auf seinen hochentwickelten Klavierpart hin- 
zuweisen, der alle erdenklichen Arten der Begleitung in figurativer, aber auch in motivischer 
Hinsicht aufweist und sich besonders durch den motivischen Zusammenhang zwischen Be- 
gleitung und Singstimme auszeichnet. Diese motivische Verknüpfung von Klavierpart und 
Gesang ist, wie M. Bauer sagt, eine der Haupteigentümlichkeiten von Schuberts Klavier- 
stil. Sicherlich hat Schubert, der ja sehr viel in Wiener musikalischen Kreisen verkehrte, 
die Lieder von Krufft gekannt und dürfte durch die für ihre Zeit gewiß vollendete Art der 
Klavierbegleitung Anregungen empfangen haben; umsomehr, als Kruffts Begleitung gerade 
in der Zeit so ausgebildet war, in welcher Schubert seine ersten Meisterlieder zu schaffen 
begann. Wenn Schubert eben für seine hochentwickelte Art der Begleitung überhaupt ein 
Vorbild gehabt hat (und dies kann man wohl mit Sicherheit annehmen), so kann es nur 
Krufft gewesen sein, weil eich bei keinem der zeitgenössischen Liedkomponisten eine so 

98) Die anderen Komponisten haben keine so charakteristischen (man vgl. die Einzel- 
besprechungen) Merkmale aufzuweisen, daß man jedem einzelnen eine besondere Stellung ın 


stilkritischer Hinsicht zubilligen könnte; allenfalls vorkommende Besonderheiten sind in den 
Einzelbesprechungen erwähnt worden. 
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reife Art der Begleitung findet und Schubert ja auch mit Krufft (man vergleiche die .Einzel- 
besprechung) gewisse. Analogien aufweist. Andere Eigentümlichkeiten des jungen Schuberts, 
wie z. B. die portamentis in der: Melodiebildung, hat er nicht von den zeitgenössischen 
Liederkomponisten übernommen, sondern hier handelt es sich um Einflüsse der Zeit über- 
haupt.. Noch seien einige stilbildende Merkmale erwähnt, die für die Entwicklung der 
musikalischen Romantik’ sehr wichtig sind. Vor allem der häufigere Gebrauch von Moll- 
tonarten, dann der Wechsel von Dur und Moll überhaupt: „wie die Romantiker überall 
Wechsel und Unruhe und insbesondere auch alle Alterationswirkungen ans Licht hoben, so 
griffen sie auch diese Rückungen von Dur in den Mollakkord gleicher Stufe aus der klassi- 
schen Arbeitsweise mit. Vorliebe ‚wieder auf, wobei sie namentlich im Zusammenhang mit 
poetischen Ideen und Textvertonung ihre Kernwirkung elementar herausfaßten und aus 
geschärftem Empfinden für ihre innere Dynamik und zugleich für Licht- und Farbeneffekte 
zu steigern wußten.‘®) Auch der verminderte Septakkord mit erniedrigter Terz, auf dessen 
häufiges Vorkommen in den Einzelbesprechungen hingewiesen wurde, ist ein Merkmal der 
romantischen Harmonik: „Die Romantik liebt es. den Terzton des verminderten Sept- 
akkords zu alterieren, eo daß lauter Halbtonschritte den Zielakkord einfassen.‘!%) Aus 
dieser besonders bei Krufft so oft vorkommenden Kadenzwendung entwickelte sich dann 
folgendes: „Diese Klänge festigten sich aber selbständig dadurch, daß man den ihnen 
folgenden Akkord nicht mehr in Quartsextakkordform brachte, sondern mit anderem Baß- 
ton, einfach als Tonikaakkord.‘“") Auch auf den Einfluß der romantischen Ideen ist die 
Zunahme der variiert-strophischen und der durchkomponierten Lieder zurückzuführen, weil 
die Romantik ihre Ansprüche, was den Ausdruck des Stimmungsgehaltes der Texte an- 
helangte, viel höher gestellt hatte, als die vorhergegangene Zeit. Hiemit dürfte gezeigt sein, 
wie sich in der Liedentwicklung von 1789 bis 1815 der Übergang. von der Klassik zur 
Romantik zu vollziehen begann, ferner was Schubert den zeitgenössischen Liedkomponisten 
verdankte. Die Berechtigung der vorliegenden stilkritischen Untereuchung über diese 
großenteils so anspruchslosen Komponisten ist zudem in den Worten begründet: „daß auch 
für die historische Stilbetrachtung die Werke zweiter und dritter Ordnung ein kaum zu 
entbehrendes entwicklungsgeschichtliches Bindeglied darstellen.‘“!®) 


9%) Kurth, Romantische Harmonik, S. 102. 

400) Kurth, Romantische Harmonik, S. 127. 
101) Kurth, Romantische Harmonik, S. 130. 
102) Adler, Der Stil, S. 2. 
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